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TÕLKEKVALITEEDI HINDAMISE VÕIMALUSTEST 
Siiri Salupere 
( Tartu ) 
Tõlked moodustavad enamikes kultuurides umbes poole ko­
gu trükitoodangust ja seepärast on küsimus tõlgete lülitami­
sest üldisesse kirjanduskultuuri vägagi aktuaalne. On selge, 
et sellega seoses suurenevad nõudmised tõlgete kvaliteedi 
osas, tõuseb tõlkekriitika (kui tõlke kvaliteedi kvalifit­
seeritud hindaja) osatähtsus. 
Tõlke kvaliteeti mõjutavad paljud faktorid. Toome välja 
kolm kõige olulisemat, lähtudes täehhi kirjandusteadlase 
D. DufiSini klassifikatsioonist:1 1) keelesüsteemide erine­
vus, mis ei luba objektiivselt edastada originaali kõiki nü­
ansse ja viib lõppkokkuvõttes paratamatult teatud hulga in­
formatsiooni (laias mõttes) kaotuseni; 2) tõlkija vastuvõt­
likkuse tase; kui see on ebapiisav, võib mõndagi originaali 
sisust jääda kahe silma vahele; 3) tõlkija valmisolek väl­
jendada (või mitte väljendada) kõiki originaali iseärasusi. 
Esimene faktor on objektiivne, kuna kõik vaadeldavad tõlked 
on tehtud eesti keelde Ja keelesüsteemide (vene - eesti ) 
erinevus on mõjutanud kõiki tõlkijaid võrdsel määral. Kaks 
ülejäänud faktorit on subjektiivsed, ja just need mäsravad 
tõlke "täpsusaatme". Subjektiivsete faktorite hulka kuulub 
ka tõlkija enese kirjanduslik tegevus, sest mida südamelähe­
dasem on tõlgitava autori looming tõlkijale, seda parem on 
reeglina tõlge. Niisiis, meie arvates on hea tõlke põhieel­
duseks täpsus. Täpse tõlke mõiste on lühidalt j# selgelt 
formuleerinud väljapaistev nõukogude lingvist Ja tõljketeo-
reetik 1.1. Revzins " ... tõlkeprotsessi ... algstaadiu­
mis viiakse omavahel vahetult vastavusse "a" originaalikee-
le element Ja "bn tõlkekeele element , kui mõlemad asuvad 
kahe keele ühisosas: või "a" Ja "a1" originaalikeele ele­
ment, mis on "a" suhtes homomorfne Ja kuulub originaali- ja 
tõlkekeele ühisossa ning seejärel "a1" Ja "b". Hüüd vali­
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takse juba tõlkekeele siseselt välja kõik "b" transformee-
rimisel saadavad tekstilõigud ja viiakse omavahel vastavus­
se algtõlkeühik "a" ja üks vaadeldud ekvivalentidest "b ". 
"b " "h "2 1 2 *"• q • 
Tõlkekriitika üheks keskseks probleemiks on tõlkekva­
liteedi objektiivne hindamine. Just tõlke, aga mitte origi­
naali kvaliteedi hinnang, nagu praktikas sageli ette tuleb. 
Arvustused mXrgivad tavaliselt ära antud tõlke SSreiee va­
jalikkuse meie rahvuskultuuri edasise taseme tõstmisel ja 
et "tõlkija on oma raske ülesandega auga toime tulnud".Kui­
das on jõutud sellisele järeldusele, seda ei vaevuta enam 
selgitama. Tundub, et siin on tegemist ühelt poolt tõlkija 
töö alahindamisega ja teiselt poolt kriitika küündimatuse­
ga. Pahatihti ei ole kriitik originaaliga üldse tutvunud 
(siis segab ka keelebarjäär). Puudub terviklik (tõlke) ana­
lüüs ja üldkasutatav terminoloogia. Seda tingib tõlkekrii­
tika suur mahajäämus tõlketeooriast, mis on viimase 10 - 15 
aastaga suuri edusamme teinud. Asjatundmatu kriitika aga ei 
suuda takistada halbade tõlgete ilmumist. 
Käesolevas artiklis püüame näidata ühte võimalust tõl­
kekvaliteedi hindamiseks, lähtudes täpsuse nõudest. Analüü­
sime kaheksat eri aegadel ja eri autorite poolt tõlgitud H. 
J. Lermontovi luuletust "Puri" (tekstid on ära toodud artik­
li lõpus). Valisime antud teose mitmel põhjusel: 1) eesti­
keelsete tõlgete suur arv (10, neist 2 plagiaati, seega 8); 
2) teksti üldtuntus ja lEbiuuritus; 3) teksti suhteline 
"lihtsus", kompaktsus ja lühidus, mis soodustab analüüsi. 
Tõlgete võrdlevas analüüsis on kasutatud metoodikat, 
mille väljatöötamisel toetusime peamiselt M. L. Gasparovi^, 
X. I. Revzini* ja 8. Marcuse^ töödele. 
Kuna sõnal on poeesias teatavasti eriti suur kaal. ta 
on tihedalt seotud "vormiga" ning kannab teose mõtet ja 
emotsionaalset sisu,siis pidasime võimalikuks võrrelda ori­
ginaali ja tõlget, võttes võrdlusühikuks täistähenduslikud 
sõnad (nimisõnad, omadussõnad ja tegusõnad). Eraldi ei ole 
välja toodud määrsõnu, sest nende arv analüüsitavas tekstis 
on väike. Lõppkokkuvõttes on aga nendegagi arvestatud. Iga 
täist ähenduslikku sõna vaadeldakse kui sõnastiku ühikut, s.t. 
ei ole arvestatud muutusi grammatilistes kategooriates ja 
sõnade positsioonilist mittevastavust originaalis ja tSlkes. 
Seesuguse analüüsi idee saime M. L. Gasparovilt, kes 
võrreldes originaali reaaluse tõlkega, markiз: "Igasugust 
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(üksikute eranditega) reaalusest tõlkest kõrvalekaldumist on 
meil Sigus pidada mitte "kaudseks" originaali vaimu tungimi­
seks, vaid tõlkijapoolseks vabaduseks. Just aeda tõlklja-
poolset vabadust Ja selle vahekorda tõlketäpsusega me püüa­
megi määratleda, kasutades kolme statistilist näitarvu: täp­
suse näitarv (edaspidi TS) - täpselt edasiantud sõnade sähe 
reaaluse tSlke sSnade üldarvu; vabaduse näitarv (VN) - mee­
levaldselt lisatud või ära jäetud sõnade suhe reaaluse tõl­
ke sõnade üldarvu ja absoluutne näitarv (AH), mis võimaldab 
konkretiseerida tõlke täpsust/vabadust,kuna arvestatakse Mo­
de omavahelist suhet (AH • TN - VN). Kõik näitarvud on väl­
jendatud täisarvuni ümardatud protsentides. 
Analüüsime M.J. Lereontovi luuletust "Puri" kolmel -
meetrika, kompositsiooni,ja semantika - tasandil. 
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Kohe torkab silma erinevus iga stroofi esimese ja tei­
se kaksikvärsi vahel (eriti esimeses ja kolmandas stroo­
fis). Ka riimiskeem A b A b jagab stroofid kaheks rütmili­
selt suletud pooleks. Need tähelepanekud juhivad meid otse­
selt luuletuse ülesehitusprintsiibi juurde. 
Juba tuntud nõukogude kirjandusteadlane В.M.Eichenbaum 
vaatles "Purje" kui stroofilise parallelismi nsidet, kus 
iga stroofi esimene pool on kirjeldus, teine aga lüüriline 
kommentaar. L.I. Timofejev eristab antud luuletuses kaht 
plaani - välist (meremaastik) ja sisemist 'inimhinge sei­
sund ). 
Vaatleme teksti sellest kompoaitsiooniprintsiibirt 
lähtudes. 
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Белеет парус одинокой 
В тумане моря голубом. 
"Objekt" (puri) on "jälgijast" (lüüriline kangelane) 
kaugel ja neib talle saladuslikuna. Saladuslikkust rõhutab 
väljend "B тумане". 
Что ищет он в стране далекой? 
Что кинул он в краю родном? 
"Jälgija" poolt purjele esitatud küsimused. On huvita­
tud purje käekäigust. Küsimus on tugevdatud parallelismi ja 
spondeilise rõhu abil küsisõnal.Bõhu all on ka авевбпа "он" 
Играют волны, ветер свищет, 
И мачта гнется и скрипит... 
"Jälgija" on lähenenud purjele. Koetavad purjega seotud 
helid ("скрипит"), võib eraldada detaile ("мачта"). Oa tek­
kinud "sidekanal", mis teeb võimalikuks vastuse saamise 
esimeses stroofis esitatud küsimusele. 
Увы! Он счастия не ищет, 
И не от счастия бежит! 
Esimeses stroofis esitatud küsimusele on saadud vastu у. 
Seost küsimuse ja vastuse vahel rõhutavad kordused (vrd. 
"ищет"-
п
не ищет", "кинул"-"бежит"). Kuid saadud vastus on 
ainult eitus; mida "ta otsib", Jääb saladuseks. "Jälgijal" 
on purjest kahju. Tema arvates püüab puri ilmaasjata või­
delda merestiihiaga. Kogu stroof on üles ehitatud liikumi­
sele - kuue tegusõna ja mitte ühtegi omadussõna! Neli täht­
samat tegusõna riimuvad (vrd. esimeses stroofis riimuvad 
omadussõnad). 
Под ним струя светлей лазури, 
Над ним луч солнца золотой... 
"Jälgija" asub purjekal, ümberringi on rahu ja vaikus. 
А он, мятежный, просит бури, 
Как будто в бурях есть покой! 
"А он" väljendab hukkamõistu,"как будто" - mittemõist­
mist ja kahtlast. Kuid on tunda ka "Jälgija" südamesopis 
peituvat vaimustust (ta ise poleks arvatavasti tormi palu­
nud.); Luuletuse viimane kaksikvärss annab lõpuks vastuse 
esitatud küsimusele. 
Lualetuae selline (nimetame seda "antiteetiline?5 üles­
ehitusprintsiip on rõhutatud parallelismide, heliliste (rii­
mid) ja semantiliste (näiteks "парус" - "он" - "oH")kordus-
tega, samuti kogu luuletuse rütmilise organiseeritusega.Hõ-
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aevõrra lihtsustades võib Seide, et kogu luuletus on kujun­
datud skeemi tees - antitees - süntees järgi, 
Semantika tasandil viisime analüüsi läbi "tõlkeühiku-
te"^ kaupa. Analüüsis töine Täija ainult sõnade põhitähendu­
sed ja nende vahelised seosed. Dominant sõnad on eraldatud, 
"белеет" -on valge; liikumine on sihipäratu; 
"парус одинокой" - üksindus, valevus; 
dominantsõna"одинокой" (kogu stroofi ulatuses "парус"); 
"в туяане моря голубом" — helesinine;rtumi ebamäärasus; 
"что ищет он" - aktiivne tegevus; 
"в стране далекой'
1
- eeaalasuv, võõras; vastandatud sõ­
nale "родном"; 
"что кинул он"-"что кинул "-väljendab ühelt poolt ak­
tiivset tegevust (что? он), teiselt poolt aga passiivset 
(lihtsalt jättis maha); 
"в краю родном"; 
"играют волны" - mängulisus (lõbusus), saaal ajal aga 
ka rahutu aere tundemärk; 
"ветер свищет" - sisaldab teatud ähvardust , suurendab 
läheneva torni tunnet; 
"и мачта гнется" - seostub sõnaga "играют" ( liikumise 
tunnus); vastuhakk. Sidesõna "и" osutab tuule tugevuse re­
sultaadile, ühtlasi seob tegusõna ülejäänud tegusõnadega 
selles stroofis; 
"и скрипит" - vastuhakk, seostub sõnaga "свищет"; 
"Увы!" - emotsionaalne - ekspressivne; väljendab ka­
hetsust, mitte haleteev; 
"он счастия не ищет" - seostub sõnaga "ищет"; 
"л не от счастия бежит" - seostub sõnaga "кинул"; 
"под ним струя светлей лазури" - hele ja helge kolo­
riit. SSna "лазурь" kuulub poeetilisse leksikasse, lootuse 
värv. Seostub sõnsdega "голубой" ja "небо", "Струя" on seo­
tud sõnaga "луч"^ 
"над ним луч оопнца золотой" - soojus, õdusus,kaitstus. 
Üldmulje kaksikvärsist - rahu ja suursugusus; 
"а oh" - järsk üleminek, tähtis luuletuse struktuuri 
seisukohalt; 
"мятежный" - selle kaksikvärsi Ja kogu luuletuse domi­
nant. Seostub väljenditega "одинокий парус" ja "он". Eeile 
tõstetud pauside abil} 
"просит бури" - suur soov midagi muuta, ei nõua, kun* 
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adistab, et see ei sõltu temast i 
"как будто" - iroonia, uskumatus, kahetsus, laitus; 
"в бурях сеть покой" - siin on tähtis "в бурях" posit­
sioon enne sõna "покой". Dominant on esile tõstetud sõnarõhu 
Ja eelnenud heliliste korduste abil. "Покой" seostub sõnade­
ga "счастье" Qülgija" on sügavalt veendunud, et "счастье" 
peitub Just nimelt "в покое") Ja "мятежный", ais on omavahel 
vastandatud. 
Toodud analüüs tugineb antud luuletusele pühendatud uu­
rimustele. Teatav lihtsustamine on teadlik Ja paratamatu. 
Pretendeerimata lõplikkusele on taoline analüüs meile abiks 
edaspidises tõlgete analüüsis. 
Järgnevalt analüüsime ülaltoodud skeemi järgides A.San­
ga üldtuntud tõlget (vt. lisa), et anda võimalikult täielik 
ettekujutus kriteeriumidest, mida kasutame tõlke täpsuse/va­
baduse määramisel. luuletuse rütmika on enam-vähem täpselt 
edastatud. Kahjuks ei ole tõlkijal õnnestunud meetrika ta­
sandil väljendada antlteetillst ülesehitusprintsiip!. 
Kompositsiooni tasemel on antiteetiline ülesehitus­
printsiip säilinud. Ebakohane tundub kolmanda stroofi esime­
se ja teise rea äravahetamine. Samuti on tõlkes õigustama­
tult sõna "парус", mis originaalis asub esimese stroofi esi­
meses reas, üle viidud esimese stroofi teise ritta (nii nih­
kub ka loogiline aktsent). Õnnestunud on lauseparallelismi 
edastus. 
Riimimisel on peaaegu täpselt järgitud originaali rii­
miskeemi, mistõttu viis riimuvat sõna on ühesilbilised (ees­
ti keeles on rõhk teatavasti alati esimesel silbil Ja see 
on Uks väheseid võimalusi täisväärtusliku meesriimi saami­
seks). Kõik riimid on täisriimid (nagu originaaliski). 
"Tõlkeühikute" tasemel on nii häid leide kui ka tõsi­
seid möödalaskmisi. Vaatleme põhiliselt puudujääke. 
"nii üksi siniudud loovib" - hästi on tõlgitud sõna 
"одинокой", "nii" lisamine toob selle vajalikul määral esi­
le. 
"üks puri" - "üks" on antud juhul üleliigne, sest sõna­
ga "üksi" on purje Üksindus juba väljendatud. 
"merel avaral" - omadussõna "avaral" lisamine toob sis­
se uue varjundis purje üksindus vastandatakse mere avaruse­
le. 
Torkab silma esimese kakaikvärsi sõnarohkus, kadunud on 
originaali intonatsiooniline ühtsus, mis on omane igale Ler-
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•onbcrvi värsile (vrd. siire loovib/üks puri). 
"mis ta küll võõrsilt leida soovib* - *ИЦвт" on tõlgi-
tud "leida soovib", mille tõttu tõlkes nõrgeneb kõlaline ja 
semantiline seos väljendiga "не ищет" originaali teises 
stroofis. 
"mis kodumaal Jäi maha tal" - "Jäi maha" annab edasi 
ainult tegusõna "кинул* passiivse poole. 
"mast naksub, paindub" - täpne tõlge. 
"tuul on kähe" - tuule ähvardust on nõrgendatud, "kähe" 
on isegi haigluse Ja väsimuse varjundiga. 
"laev läbi tõttab vahus veest"iseloomulik näide sõ-
narohkueest (vrd. originaalis "играют волны"), 
"ah" - kahetsus, üllatus. Täpne tõlge. 
"õnne püüdma ta ei lähe" - kadunud on seos küsimusega 
esimesest stroofist. 
"ja ta ei page õnne eest" - täpne. 
"ta peal" - ebatäpne, "peal" kutsub esile liiga konk­
reetseid assotsiatsioone. 
"taeva puhas vine" - tõlkijapoolne liigvabadus. Välja 
on jäetud "päike" koos kõigi selle Juurde kuuluvate sõnade­
ga, see-eest korratakse kaks korda sõna "taevas" (millele 
originaalis on vaid kaudne viide - "светлей лазури". "Vine* 
ei saa olla "puhas". 
"taevast heledamad veed" - kadunud on seos "отруя" ja 
"луч" vahel. 
"kuid" - ei väljenda kogu semantilist kompleksi, mis on 
seotud väljendiga "а он" (vt. eespool). Isikuline asesõna 
"он", mängib originaalis tähtsat osa, on välja jäetud. 
"torme ihkab mässuline" - loogiline aktsent on sõnalt 
"mässuline" nihkunud väljendile "torme ihkab". Tegusõna "ih­
kab" ei sisalda endas palvet. "Tonne" on mõnevõrra ebamäära­
ne (originaalis ainsuses). 
"just nagu" - täpne tõlge, originaalis sisalduvat kaht­
lust on tõlkes tugevdatud tingiva kõneviisiga sõnas "took­
sid". 
"rahu tooksid need" - tõlkes on kaotatud "буря" vastan­
damine sõnale "покой". Loogiline aktsent langeb siin sõnale 
"покой", mis on otseses vastuolus autori kavatsustega. 
Sama skeemi järgi analüüsime ka ülejäänud seitset M.J. 
Lermontovi luuletuse "Puri" tõlget. Tulemused on toodud ta­
belites, kusjuures tõlked on paigutatud kronoloogilises Jär­




Esi*«*« tabeli koo*t**i*el kaeutaeiee eespool kirjelda­
tud meetodit, s.t. võrdlesime tSlketekste täistähenduslike 
sõnade tõlkimise täpsuse Järgi. 
Teine tabel on koostatud J.8.Jevgenjevi poolt pakutud 
"rütmide redelit"8 kasutades. See lubab kompaktselt võrrelda 
M.J.Lereontovi luuletuse vormi edastamise täpsust tõlkijate 
poolt. Kümnest J.G.Jevgenjevi poolt pakutud "rütmide redeli" 
"astmest" 
10 - stroofid 
9 - fraasid (süntaks) 
8 - keelelised sõnarõhud 
7 - instrumentatsioon 
6 - värsisisesed pausid 
5 - värsilõpu pausid 
4 - silpide arv (süllaabiline rütm) 
3 - lõppriimid 
2 - värsilõpu rõhud 
1 - meetrilised r6hud (värsimõõt) 
jätsime välja seitsmenda (see "Hste" on objektiivselt raske­
mini tõlgitav ja ka analüüsitav) ja kaheksanda (sõnarõhkude 
asetuse erinevuste tõttu eesti ja vene keeles); ühendasime 
esimese neljandaga (kuna antud juhul kattub süllaabiline 
rütm täielikult värsimõõduga) ning teise kolmandaga ("klas­
sikalistes" värsivormides ei ole nende eraldamine vajalik). 
Tabelis tähistab "+" täpset, "0" neutraalset (ei täpne ega 
vaba) Ja vaba tõlget. Kuuenda "astme" all on välja too­
dud pausidega eraldatud sõnad ja sõnaühendid. 
Meed kaks tabelit on kesksed. Kolmandas tabelis on tõl­
gete kaupa ära toodud tõlkija poolt lisatud ja tõlkimata 
Jäetud väljendid. Nende väljendite semantiline analüüs näi­
tab kujukalt tõlkija suhtumist originaali, arusaama luuletu­
se põhiideest. Analüüsis pöörasime peatähelepanu kogu luule­
tuse dominantsõna "мятежный" tõlkele. Numbrid tähistavad 
tõlkeid, jutumärkides on "мятежный" tõlkevaste: 
1 "rahuta" - küllaltki värvitu sõna. Kogu tõlget ise­
loomustab autori hääle erapoolikus (tõlkimata on jäänud eks­
pressiivne väljend "Увы!"). Väljendi "а он" asemel "Ja rahu­
ta ta", kus sidesõna "ja" ei vHljenda autori emotsionaalset 
suhtumist purje saatusesse (nagu originaali "a") ja ühtlasi 
kaob vastandatus kõigi "ülejäänutega", kes ei soovi tormi. 
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2, 3 je * "-". telgile kolmele tõlkijale on iseloomulik 
haleteev-kaastundlik euhtumine purjeвве. "Увы!" on tõlgitud 
3 Ja 4 tõlkes "Oh häda", teieea tõlkes on lieatud omadussõna 
"vaene". Mingist mässulisusest ei ole juttugi (tõlkimata on 
Jäänud võitlusega seotud sõnad "скрипит" ja "свищет"). 
5 See tõlge on kõige ebatäpse®, kõik on siin pea 
peale keeratud. Ei ole isegi kaastunnet, selle asemel on 
sisse viidud purje hukkumise motiiv, kusjuures võib aimata 
enesetapu võimalust (lieatud on "armas lainte süle"). Väga 
ilmekad on tõlkija poolt lisatud sõnad (eriti omadussõnad). 
6 "meeletu" - siin on nii hukkamõistu kui ka vmimus-
tust, kuid mässulisust ei ole, on purje erandlikkuse ja in­
dividuaalsuse rõhutamine (ainus lisatud sõna - "omapäi"). 
7 "mässav" - mässulisuse tunnus ei ole püsiv. Tõlkija-
poolsed lisandid ei välju M.J.Lermontovi luuletuse poeetika 
raamest. 
6 "mässuline" - ainuke täpne tõlge. Tõlkija poolt lisa­
tud "läbi tõttab" ainult suurendab teise stroofi dünaamili­
sust. 
Toodud analüüs tõendab kujukalt sõna "мятежный" domi-
nantsust ja osutab ühtlasi ühele huvitavale tõlgete võrdle­
mise võimalusele. Et kontrollida originaalteksti analüüsi 
käigus välja toodud teiste dominantsõnade paikapidavust, 
koostasime tõlgete invariandi, mis peaks eelduste kohaselt 
sisaldama eelkõige dominantsõnu. Ühtlasi aitab invariant 
välja tuua luuletuse poeetilise mudeli. Tsiteerime Bevsinit; 
"Tõlge on huvitav kui mehhanism, mis toob (õnnestumise kor­
ral) reljeefselt välja teose kunstilise mudeli, mille ... 
võib kindlaks teha, fikseerides ... selle ühise, mis ühen­
dab originaalteose ja tõlke tekete, või, veel parem - ühe 
teose erinevaid õnnestunud tõlkeid. Teiste sõnadega, poeeti­
line mudel avaldub kõige selgemini tõlke (tõlgete) invarian-
dina"^. Invariandi leidmiseks reastasime kõik originaalis 
leiduvad täistähenduslikud sõnad tõlgete absoluutse näitarvu 
(AN) järgi. Neljanda tabeli esimeses osas on arvestatud kõi­
ki 8 tõlget, teises osas kolme täpsemat (tabel I alusel -
1., 6. ja 7.). Nagu tabelist näha, on dominantsõnade (v.a. 
"мятежный") AN ühtlaselt kõrge - keskmine AN tabeli esimeses 
pooles 58 teises S3 £. Tabeli kolmandas osas vaatleme do­
minant sõnade tõlgete täpsust tõlgete kaupa, kusjuures "+" 
tähistab täpset, "0" neutraalset (ei mahu ei täpse ega vaba 
tõlke raamesse) ja vaba tõlget. 
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Kokkuvõtlikku viiendasse tabelisse on koondatud kõigi 
siin loetletud analüüside tulemused, kusjuures ühtse näita­
jana kasutasime absoluutset näitarvu (AH). 
Selles tabelis on tõlked paigutatud pingeritta nende 
keskmise AN-i järgi. Nagu tabelist näha võib, on tõlgete 
omavaheline suhe tõlketäpsuse seisukohalt üldjoontes säili­
nud kõigis analüüsides, vaatamata nende lähtepositsioonide 
erinevusele. 
Tähelepanu äratab A.Sanga tõlke madal AK esimese tabeli 
näitude põhjal. See on tingitud eelkõige omadussõnade igno­
reerimisest - originaali seitsmest omadussõnast on tõlgitud 
ainult kolm, kusjuures neljast värve tähistavast ainult üks, 
mis vähendab teose kunstilist mõju. Et võrrelda "Purje" tõl­
get teiste A.Sanga vahendustega M.J.Lermontovi luulest, ana­
lüüsisime viit Juhuslikult valitud tõlget. Me ei hakka siin 
ära tooma tekste ega tabeleid, vaid piirdume üldiste märkus­
tega. Saadud tulemuste põhjal kõigub AN 5 5< ja 81 % vahel. 
Kõige kõrgem AN (б1 <£) on luuletuse "Слышу ли голос твой..." 
tõlkel. Tundub, et siin on tõlkijat aidanud seegi, et juba 
tavaline reaalune tõlge mahub peaaegu täpselt antud luuletu­
se värsimõõtu (seda enam, et värsimõõduks on siin riimideta 
regulaarne dolnik). Huvitav on seejuures märkida, et kõik 
kolm jambis kirjutatud luuletust on madala AN-iga ("Парус" -
1*56, "Молитва" - 11 "Я жить хочу! Хочу печали..." - 3 #). 
Võimalik, et siin peitub teatud seaduspärasus, kuid et mida­
gi kindlamat väita, tuleks analüüsida kõiki A.Sanga tõlkeid. 
Soovides igakülgselt kontrollida pakutava tõlgete võrd­
lemise metoodika (tuletame meelde, et selle metoodika põhi­
ideeks on tõlke sisulise täpsuse hindamine arvuliste näita­
jate abil) töökindlust ja kasutamisvõimalusi, analüüsisime 
ka V.V.Majakovski, Л.Voznessenski ja J.Jevtušenko luuletuste 
tõlkeid eesti keelde. Valisime meelega need autorid, et ana­
lüüsitav materjal oleks võimalikult mitmekülgne. 
Majakovski loomingust analüüsisime luuletusi "Kõnelus 
seltsimees Leniniga" (3 tõlget - F.Kotta, A.Sang ja V.Vil­
landi) ja "Ameeriklased imestavad" (F.Kotta ja A.Alliksaar) 
ning katkendit poeemist "Vladimir Iljitš Lenin" tingliku 
pealkirjaga "Partei" (F.Kotta, J.Kärner ja U.Laht). Peale 
põhitabeli (tõlke täpsus/vabadus täistähenduslike sõnade 
kaupa) koostasime veel kaks tabelit: riimuvate sõnade tõlke 
täpsus/vabadus (sest Majakovski enda sõnade Järgi püüdis ta 
alati paigutada kõige tähtsama sõna värsirea lõppu ja leida 
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siis iga hinna eest riimuv eSna) ja eri sõnaliikide suhe 
originaalis ja tõlkes. Kuna F.Kotta on kõigi kolme teksti 
tõlkija, siis toome siin lühidalt ära tema tõlgete analüüsi­
de andmed. Kõikidest teistest meie poolt vaadeldud Majakov­
ski tõlkijatest eristab P.Kottat omadussõnade madal AH (tõl­
ke vabadus ületab kõigil juhtudel täpsuse). Originaalide *2 
omadussõnale vastab tõlgetes 31. 
Riimimisel kasutab F.Kotta sageli ase- ja sidesõnu - 12 
97-st riimuvast sõnast (12 #). See protsent on tunduvalt 
kõrgem kui teistel tõlkijatel, mis näitab, et F.Kotta pole 
riimi tähtsust V.Majakovski luules arvestanud. Majakovski 
vaadeldavaist tõlkeist on kõige täpsemini tõlgitud katkend 
"Partei". See ilmselt näitab, et tõlkijad on tekstile lähe­
nenud suurema vastutustunde ja tähelepanuga,püüeldes eelkõi­
ge sisu võimalikult täpsele edastamisele. Eriti tuleks esile 
tõsta U.Lahe tõlget, kellel on kõige kõrgemad näitajad rii­
muvate sõnade osas. 
Voznessenskilt valisime 6 ja JevtuSenkolt 5 luuletust 
(kõik A.Siia tõlgitud). Vozneesenski tõlked on üldjoontes 
täpsemad. Seda võis ka eeldada, sest tõlke autori originaal­
looming tundub olevat IShemal sellele luuletajale. Tõlkija-
poolseid lisandeid on üsna palju, kusjuures Voznessenski pu­
hul on neist 82 % nimisõnad (JevtuSenkol 37 %). Näib, et see 
on seletatav eelkõige perifraaside rohkusega A.Siia Voznes-
senski-tõlgetes. Selle võttega nõrgendab vahendaja pahatihti 
Voznessenskile omast lakonismi, fragmenteerib luuletuste ku­
jundisüsteemi. 
Kõike eeltoodud silmas pidades võib konstateerida, et 
meie näidetes ei sõltu tõlke täpsus/vabadus ajaintervallist 
originaali ja tõlke loomise vahel, küll aga teksti tüübist. 
Põhiliseks mõjuteguriks on tõlkija isiksus. 
Tõlke adekvaatsuse mõiste on lahutamatu immanentsest 
või isegi formaalsest analüüsist. Seos formaalse ja sisulise 
täpsuse vahel on ilmne, kuid muidugi vajab see edasist uuri­
mist. Oletatavasti tekivad tulevikus võimalused sõnastada 
üldisemad tõlgete täpsuse printsiibid ja kriteeriumid, mil­




* Двришин Д. Теория сравнительного изучения литературы. 
К., 1979, 1к. 159-160. 
2 
Ревзин И.И. Современная структурная лингвистика.Проб­
лемы и методы. М., 1977, lk. 230. 
3 
Гаопаров М.1. Подстрочник и меры точности. - Kogumi­
kus: Теория перевода и научные основы подготовки переводчи­
ков. Материалы всесоюзной конференции. Часть I. М., 1975. 
** Ревзин И.И. Современная структурная лингвистика. М., 
1977. 
^ Marcus S. Poetica aateaaticä. Bucuresti, 1970. 
® Гаопаров M.I. Подстрочник и мера ... lk. 120. 
^ tSlkeühik ("единица перевода") on suvaline mõiste tä­
napäeva tõlketeoorias. Me järgime I.I. Revzini määratlust: 
"Iga teos "laguneb" osadeks, mida on võimalik periflraseerida, 
ja neid esi niaetaae tõlkeühikuteks". - Ревзин И.И. Совре-
мениая... lk. 2*1. 
® Евгежьев Е.Г. Разговор о стихах. М., 1970. 
® Ревзин И.И.  Современная структурная ... lk. 2*5. 
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L i s a  
М.Ю.Лермонтов. Парус. 
Белеет парус одинокой 
В тумане моря голубом!.. 
Что ищет он в стране далекой? 
Что кинул он в краю родном?.. 
Играют волны - ветер свищет, 
И мачта гнется и скрипит... 
Увы! Он счастия не ищет, 
И не от счастия бежит! 
Под ним струя светлей лазури, 
Над ним луч солнца золотой... 
А он, мятежный, просит бури, 
Как будто в бурях есть покой! 
/М.Ю.Лермонтов. Собрание сочинений в 





Uks üksik purje valgendades 
 iib merelt udu sina seest ... 
Mis tema otsib kauges maades? 
Mis tSukas teda kodu veest? 
Tuul hulub, laente mängu trotsib 
Mast paindudes ju rägiseb ... 
Bi 6nn see ole, mis ta otsib, 
Ei õnn, mis eest ta põgeneb. 
Ta üle kuldne pgike kaalub, 
Ta all on klaasist selgem voog -
Ja rahuta ta tormi palub, 
Just kui tooks rahu tormi hoog. 




Оке purl рaietab leente laugel 
Ja ujub üksi edaei ... 
Ula otsib ta eiin kodust kaugel? 
Mis sundis teda seie nii? 
Tuul vilistab ja langeb laene, 
Mast ваги küisis kaaldubke ... 
El finne otsi tema vaene, 
Ei õnne eest ta põgene I 
Ta pea kobal kuldne päike, 
Ja sinav vesi silme ees, 
Ta aga ihkab tormi käike, 
Kui oleks rahu ваги sees. 





Oks puri paistab merepinnal 
Ja ujub meres uduses ... 
Mis otsib kaugel lainerinnal? 
Miks kodurannast radunes? 
Ei tuul tal mastis rahu hüia, 
Ei laine rauge rahule ... 
Oh hädal Ei ta õnne püia 
Ja ei ta õnnest põgene! 
Ta jalgel heljub wete • ema 
Ja kõrgel hiilgab päikene, 
Kuid puri - maru soovib tema, 
Kni saadaks maru rahule! 




Üks puri paistab laen*te laugel 
Nüüd hommikuse udu a'ai ... 
Mis otsib tema rajal kaugel? 
Mis jättis maha kodumaal? 
Vaat', laened wfit'wad laksu lüüa; 
Mast paindub tuule Järele ... 
Oh häda! ei ta finne püüa, 
Ei finne eest ka pfigene. 
All särab vete siniwoogu 
Pääl läigib pSik'ae kuldakiir; 
Kuid tema palub maruhoogu, 
Kui oleks marus rahupiirl 




üksik valge purjuke 
Paistab eere-uduet ... 
Mike ta tfittab kaugele? 
Mike ta rändab kodust? 
Laene näri gib, hulub tuul, 
Mast nii kiigub otse ... 
Õnnest vaikib tema huul, 
Onne ta ei otsi. 
Teda kannb vaikne voog, 
Kuldne kiir ta iile: 
Talle hea kuid toraihoog 
Araae laente süle. 




Sääl üksik puri valkjalt, laugelt 
Kesk udust merd kui omapäi. 
Mis peaks ta otsima nii kaugelt? 
Mis koduranda maha j81? 
Käib lainimäng kesk tuulte trotsi, 
Mast painduv löönud kiunuma; 
Oh ei, - ei 6nne tema otsi 
Ja õnne eest ei page tal 
Ta all kuis sinijoome loovib, 
Ta üle päikse kuldne kiirg: 
Ta, meeletu, ent tormi soovib, 
Kui tooks tall* rahu tormiviirg! 




läeb üksik pori helevalge 
keek aereudu ainetust ... 
Hie otsib ranna kaugel kaldal? 
His jättis »aha einekest? 
lüli leinte mängu, tuulte trotsi, 
k611 paindub mast ja raksub teest ... 
EnnäeI - ta 6nne küll ei otsi, 
ei pSgene ka 6nne eest. 
Ta all on selgeid vetevihke, 
ta peal on päikse kuldne kee. 
Ent tema, Bäesav, tormi ihkab, 
kui oleks tormis rahutee. 




Sil tiksi ainiudua loorib 
Uks puri merel avaral. 
Hie ta küll võõrsilt leida soovib? 
His kodumaal jäi maha tal? 
Hast naksub, paindub, tuul on kähe, 
laev läbi tõttab vahust veest. 
Ah, tone püüdma ta ei lähe, 
ja ta ei page Õnne eest! -
Ta peal on taeva puhas vine, 
all taevast heledamad veed; -
kuid torme ihkab mässuline, 
just nagu rahu tooksid needl 
/M.Lermontov. luuletusi.Tlk.196*, lk. 179/ 




та vh ah 
Tegua. 
TN VH AH 
Osadus8. 
TH VH AH 
Üldine 
TH VH AH 
I 77 16 ei 46 59 7 57 0 57 63 25 58 
2 59 *7 12 62 39 23 14 75-61 50 51 -1 
3 65 45 22 25 67-44 27 53 -6 42 55-11 
4 77 29 48 46 56 10 43 17 26 58 39 19 
5 71 13 58 23 75-52 29 68-39 45 49 -4 
6 77 15 64 46 35 13 57 29 28 61 31 50 
7 77 22 55 69 10 59 56 14 42 74 17 57 
8 53 25 28 39 25 14 43 44 -1 47 55 14 
Keeleaine 70 18 52 45 45 2 38 58 0 55 38 17 
24 




I II III* 




1 + + 0 + + + + - + + 70# • 
2 + 0 0 + + 
- - -
+ + 30* 
Oh hSdat 
kuid puri 
5 + 0 0 0 + - + + + • 50* 
Vaat, laened 
Oh Mdal 
4 + 0 0 0 + + + - + + 90* 








7 + 90* 
Hast nakeub 
ih, õnne 
8 + 0 + + + + + - + + 70* 
* Sunbrld tähistavad stroofe 
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Tõlked tõlkija poolt liaatud 

















armas (laente) süle 
6 omapäi 
7 (mast raksub) teest 
piikee kuldne kee 
8 laev läbi tõttab 
taeva vine 

































как будто в бурях 
голубом 
есть покой 
в крав родном 
белеет 
луч солнца золотой 
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T a b e l  I V  
1. osa 
100 парус ветер мачта счастия/оба/ бури 
75 волны покой моря бежит просит одинокой 
63 в бурях ищет не ищет 
50 солнца в тумане в краю родном золотой гнется 
38 далекой есть 
25 струя в стране 
10 играют скрыпит 
-13 светлей луч 
-25 кинул мятежный 
-38 белеет 
-50 свищет голубом 
-75 лазури 
2. osa 









счастия не ищет 







33 светлей играют в стране есть мятежный 























1 2 3 4 5 6 7 8 
«fr + 0 0 • • 4. fr 
fr + fr- 4* • fr fr- fr-
fr- fr. fr- fr fr fr fr 
• fr fr- fr- - 4- fr 0 
• • fr fr- + 4- fr 0 
О 
- 0 fr 0 
О fr- fr- fr 0 • 0 fr-
fr- fr- fr- • •fr 4. 4- 0 
fr fr- fr- fr- fr fr fr- fr 
• fr fr fr fr fr fr- fr-
fr- • fr- fr- • fr 4- fr 
fr • fr- fr 
-
fr fr- fr-
- • fr- 4- 0 
-
+ • fr- + fr fr fr fr-
0 -
-
0 0 fr 
fr fr fr 4- - fr fr­ fr 
69 50 50 75 44- ee 81 56 
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l a b e l  T  
Miked 7 6 1 8 4 3 2 5 Keskmine 
Analüüsid 
TglstShendaelikud 
sõnad 57 50 58 14 19 -11 -1 -4 18 
Tõlk«ühikud 75 75 50 44 33 0 -8 -40 29 
"Rütmide pedal" 90 50 70 70 50 50 30 -50 45 
Dominantsdnad 81 88 69 56 75 50 50 44 64 
Keskmine 76 61 57 46 44 22 18 -12 39 
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О ВОЗМОЖНОСТЯХ ОЦЕНКИ КАЧЕСТВА ПЕРЕВОДА 
С. Салу пере 
Р е з ю м е  
В статье рассматриваются возможности объективных кри­
териев оценки качества стихотворных переводов .Сопоставляются 
переводы разных переводчиков из лирики М.Лермонтова, В. Мая­
ковского, А.Вознесенского и Е.Евтушенко. В анализе учитыва­
ется подстрочник, на основе которого выработаны показатели 
точности и вольности, а на них основе в свою очередь опреде­
ляется абсолютный показатель качества перевода. Для понима­
ния формальной части анализа приложены наглядные таблицы. 
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TÕLKELUULE: TÕLKIJA JA LUULETAJA 
Peeter Torop 
(Tartu) 
Eelkõige luuletajana ja viimasel ajal ikka enam ka 
teistesse keeltesse tõlgitava luuletajana tuntud A.Siig on 
olnud küllalt viljakas luuletõlkija. Tema mahukas tõlkeloo­
ming vääriks kindlasti pikemat uurimust,kuid pole neid uuri­
musi ju veel manalasse varisenud t&lkekorüfeedegi kohta. Ka 
käesolev artikkel on pühendatud vaid ühele t&lkeraamatule, 
A.Voznessenski luulekogule "Integraal sirelist", mis ilmus 
A.Siia ja kirjastuse "Eesti Raamat" vahendusel 1974. aastal. 
See aasta on ka kõigi järgnevate arutluste piirike. Viited 
A.Siia luulele ja selle retseptsioonile kriitikas on lahuta­
matud antud perioodist. Ka tõlkemeetod ja tõlketase on aja­
loolised mõisted, nii et juttu tuleb konkreetsest etapist 
A.Siia tõlketegevuses. Sellele analüüsile saavad juba toetu­
da järgmised, näiteks JevtuSenko või Majakovski eestinduste­
le pühendatud analüüsid. 
Andrei Voznessenski 
"Kunst on nüanss; nüanss -
tajutav lõpmatus." 
Le Corbusier 
Andrei Voznessenski ei lahuta luulet teistest kunsti­
liikidest ning nimetab oma eeskujude hulgas Lorca, Pasterna-
ki jt. luuletajate kõrvel ka Rubljovi ja Le Corbusier'd. Te­
ma luule süvakihid ulatuvad aga noore Majakovskini. 
Kuigi võib väita, et "Voznessenski on tavalisest kuula-
jast-lugejast hea tüki maad ees, ta on intellektuaalne Ja 
erudeeritud" (A.Siig),on ta lugejahulkadele ometi mõistetav. 
Tema luule spetsiifikat ei määra hoopiski see, et ta end 
"turbogeneraatorite trubaduuriks" nimetab, palju tähtsam on 
poeedile selle määratluse teine pool. Luuletaja värssidee on 
küll küllaga areneva industriaalühiskonna üha uuenevat sÕna-
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тага, kuid mitte eee ei anna ta luulele olemuslikku värvi, 
mis pärineb hoople ürgsematest kihtidest. 
Sõna ei makea Voznessenski jaoks väljaspool keelt, ta 
ei näita luuletuse konstruktsioone, ei lüki süfieekarkassile 
lihtsalt sobivaid afinu, vaid lähtub futurisei traditsiooni­
dest kantuna keelest, selle süvaaehhanismidest. Siit ka tema 
luule tugev anagrammeeritus. Ja kui Majakovski tragöödia üks 
põhjusi seisnes selles, et tollane lugeja kaugeltki mitte 
alati ei mõistnud ts keelt, siis Vosnessenski on sammu edasi 
astunud. Ta ei lõhe vana ega ehita uut keelt, vaid kasutab 
olemasoleva rikkusi, taastab vanu ja loob uusi seoseid. Tema 
leule sugestiivsus tuleneb ta keele rikkusest, eufoonia läh­
tub keeleloogikast. 
•Siim on ira tüüdanud, lausa suurepäraselt riimivad 
kõik V klassi lapsed", ütleb luuletaja ning hakkab riimima 
täiesti vabalt, toob riimi tihti värsirea algusesse, kasutab 
semantiliselt koormatud tüviriime. Iga sõna võib kõlalisse-
mantlliselt korraga olla seotud nii antud värsirea kui ka 
iga eelneva või järgneva reaga - sõnal on Voznessenski luu­
les tugevad ja kaugeleulatuvad nii horisontaalsed kui verti­
kaalsed seosed. See kõik annab V.Bajevskile õiguse oma dok­
toritöös rääkida ka Voznessenski riimi erakordsest temaati­
lisest küllastatusest. Tõesti, luuletaja riim on tabav, pole 
kunstlikult sobitatud, tuleneb keelest ning mängib korraga 
teadvusel ja ka alateadvusel.Ta luule oluliseks jooneke ongi 
see, et tungides probleemide sügavustesse,süüvib ta ka keel­
de. Ja vastupidi. 
•Kui aga luuletaja on otsustanud vabaneda kujutluse 
võimust ja elada mitte ainult reaalsest tegelikkusest tule­
nevate kujundite arvel,lakkab ta unistamast,lakkab tahtmast. 
Tal pele enam soove, ta armastab. "Kujutluselt", mis on vald 
hingeliigutus, läheb ta üle "inspiratsioonile", s.t. hinge­
seisundile. Analüüsilt läheb ta üle usule. Ja siis eksistee­
rivad asjad lihtsalt niisama, seletatavate põhjuste ja taga­
järgedeta. Ei ole «"»» otsa ega äärt, on vaimustav vabadus" 
(Lorca). 
*1 ele turbogeneraatoreid, ei ole trubaduuri - on luu­
le. leule aga on VoEnessenskile barjääride ületamine, ülemi­
nek ühest seisundist teise; luule ei ole fakt, luule ei ole 
leesung — luule on poolseisundid ja pooltoonid, nagu väljen­
dab programmilises luuletuses "Üldplaai nr. 2": 
32 
Я люблю уйти в сиянье, 
где границы никакой. 
Море - полусоотоянье 
между небом и землей, 
между водами и сушей, 
между многими и мной; 
между вымыслом и сущим, 
между телом и душой. 
Kunsti oaterjai, ta allikad on ammendeöatud, luuletaja 
isik väljendub selle materjali valikus ja käsitaaises. Luu­
le aines on määratletav, liigitatav, ja v6ib öelda, et sel­
lest materjalist, millega tegeleb Vosnessenski (ja ka Siig), 
materjalist, mida tavatsetakse aktuaalsuseks ja sotsiaalsu­
seks nimetada, on tehtud kõige enam halba luulet. Seda täht­
samad on erandid. 
Sõnad, mis öeldud Lorcaga seoses ("Armastan Lorcat"), 
käivad täiel määral ka Voznessenski enda kohta: "Luule on 
ennekõike ime, tunde ime, heli ime ja selle "pisut-pisut" 
ime, milleta kunst on mõeldamatu. Luule on seletamatu. Sel­
lest sisemisest muusikalisest kuulmisest ilma jäetud inime­
sed ei mõistnud Lorcat. Oo neid kirjanduselähedaste kohi-
meeste kidevaid kõrvu ...". Midagi lähedast leiame ka Allik­
saare luules. Häilise konstrueerituse tugevad sisemised seo­
sed, sisemine loogika, vabadus. 
V. Katajev on väitnud, et Vosnessenski põhiomaduseks on 
"aheldamatus, väärtuslikem, mis luuletajas võib olla". 
Arvi Siig 
"Selle, kas luuletus on luuletus, 
määrab eelkõige vaist. Sama luule-
vaist, mida omamata ei saa ka 
luuletust kirjutada." 
A.Siig 
"Õnnetu on see^näitleja, kelle vais­
tud uinuvad. Õnnetu on see näitleja, 
kes mõistusega uinutab vaistud." 
V.Panso 
"tihe suveõhtu raamin ära / ja riputan seinale", lubab 
A.Siig ühes pealkirjata luuletuses. Need,kuigi vahetust koa-
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tekstist väljarebitud read väljendavad ometi A.Siia luule 
olulist tunnusjoont. Tema luuletustele on omaeed terviklik­
kus, eüteelieua, kindlad ajalised ja ruumilised piirid. Nad 
on tõesti kui raamitud - reaalne tükike lSpunikirj eldatud 
tegelikkust, mis saab sageli viimastes ridades-stroofides ka 
lõpliku hinnangu. Kodanikuna tõeotsija, luuletajana seletaja 
ja hindaja, harvem süviti mõistja. 
Raamid mitte ainult ei piira tervikuks üksikuid luule­
tusi, vaid ka eraldavad neid üksteisest. Isegi tsiiklivärsai-
des on need raamid fikseeritavad, sest puudub sisemine üht­
sus, kõikeläbiv punane niit, mis annabki kriitikule õiguse 
väita, et "meil on küll siialik maailma kaardistamine, kuid 
see, mida ta pakub sellesama maailma filosoofiliseks mõtes­
tamiseks, pole veel tema oma" (V.Villandi). 
Tundub, et Siial polegi nii kaugeid eesmärke; "Aga sel­
leks, et kella nähes / mõelda kõigepealt mehhanismile,/ peab 
oldama kellasepp, / ja kõik pole veel taandunud nii liht­
saks, / et edaspidi eaaks minna / ainult keerulisemaks". Kas 
ei peitu siin tähtis autorimõte, Siia enda vastuolulisus,mis 
mitmetes modifikatsioonides mujalgi ta värssides silma hak­
kab? Kui luuletaja väidab, et "elu on keeruline./ Lihtne kui 
leivalõik" ("Aabitsatõde"), kas ei arva ta siis,et igapäeva­
ses loometöös on eluni jõudmiseks küllalt leivalõigu kirjel­
damisest ja äraseletamisest. 
Siig jäädvustab nähtava, "luules on ta enamjagu foto­
graaf" (E.MSlgand), fikseerija. Ta jõuab väga paljudesse 
paikadesse. Jäädvustab palju erinevat, teeb seda kohusetruu 
reportaafilikkusega, unustades, et luuletajast fotograafina 
ei tohiks ta rakurss lähtuda sellest, "mis enamiku pilgule 
niikuinii nähtav" (S.Nagelmaa). 
Olemata sisekaemuslik luuletaja, vajab Siig loomiseks 
rohkesti tugevaid elamusi. Siit peaks tulenema ka teemade 
rohkus ta luules. Väga lähedane on Siia hoiakule tema "Tuule 
monoloog": "Olen tuul. / Tuuleks sündinud." Mõttearenduse 
leiame luuletusest "Tüvi": "tõdg, kõmu kogu ilmast/ tuultelt 
kuuled". Siin ehk peitubki põhjendus Siia luule deskriptiiv-
susele, fotograafitõele. 
Siia luules on näiteid, kus ka sel teel on küllalt sü­
gavale jõutud. Seda juhul, kui kujutamisobjektil on autoriga 
sarnastavaid seoseid. Värsside lai temaatika muudab need 
seosed aga enamasti hapraks. Ja siis tuleb neid jälle tugeva 
raamiga toestada. Kuigi, ... "kägistab maali raam / nagu 
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lauljat vist kägistake ling" ("Sinine ateljee"). Kas ei pei­
tu siin poeedi jaoks traagikatki: "Ja teistpidi tuulteaki 
anas / ea päriselt endaks ei saa ..." ("Teeviit"). 
Siiale omane "läbematus ja pealiskaudsus suljete fik­
seerimisel ning mõtestamisel" (S.Hagelmaa) lubab ta kriiti­
kute välted koondada sõnadesse: "puuduvad nii rosinluuletu-
sed kui ka ilmsed prussakad" (M.Mäger). Tema poeetikast rää­
kides on tunne, et luuletaja pole 197*. aastaks veel lahti 
saanud sellest "konstrueerimiskrambist", millele kaesetlaee 
vabavärsist rääkides viitas J.Kross. 
Siig ei uuri keelt süvitsi, teda huvitavad uued seosed, 
eelkõige kujundlikud ning enamasti pindmised. Selle­
ga kaasneb keele vähene tunnetamine, kaunis kerge käega tuu­
lab A.Siig neid tema jaoks õigeid sõnu.Talle on tähtsam see, 
mida ta jäädvustab, kui see, kuidas seda teha. Seepärast on 
tal üsna palju "kulunud mees- ja naisriime, millel puudub ka 
sisuline ootamatus" (V.Villandi), "pisut kistud ja natuke 
kohmakaski metafoor" (M.Mäger), "lisaks veel riimi- ja rüt­
mi lohakus ning kohatine sõnapaljus" (S.Nagelmaa). Järgneva 
jutu seisukohast on tähtis seegi, et Siig on luuletajaid,kee 
kõigist hädadest (rütm, riim jne.) aitavad end sageli üle 
samatähenduslike sõnade muidu põhjendamatu kordamisega. 
Siig ja Vosnessenski 
"Kunst algab sealt, kust algab 
nüanss,- samahästi võib öelda, et 
kunst algab sealt, kust algab vorm." 
L. Võgotski 
Kirjandusloos võib täheldada hulgaliselt selliseid pe­
rioode, kus ilukirjandus on varjamatult orienteeritud mõnele 
kultuuriepohhile. Niisugune "literatuursus", hoolimata kir­
jandusprotsessi üldisest suunitlusest, on olnud iseloomulik 
mitmetele kirjandusvooludele, aga ka üksikutele kirjanikele. 
See väljendub nii kirjandusteose formaalsetes tunnustes kui 
ka kaasakõlamises, probleemistiku lahenduses või samasuaM, 
kusjuures järeldused ei pruugi hoopiski samad olla. 
Siia loomingule on probleem lähedane. Vomeseenaki aga 
on selleks autoriks, kelle loomingu juurde Siig ikka ja jäl­
le naaseb. Seosed kahe luuletaja loomingu vahel on küll *na-
masti pindmised, tulenevad tihti sellest juba viidatud ma­
terjali samasusest. On terve rida luuletusi, mille teketiet 
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paistab algiiwl«III lib! a&ni Vosnessenski luuletus,on tee­
made sarnasust Ja vormilähedust. Seejuures on raske rääkida 
Tosnessenskl perioodist Siia luules, pea igas luuleraamatus 
leidub talle vastu- ja kaaeakajami si. 
V.Villandi on vihjanud vene poeetide mõjule A.Siia luu­
les. Vosnessensld. on põhjuseks sellelegi S.Hagelmaa väitele, 
et "pisut üksluiselt hakkavad m6ju»a arvukad monoloogid". 
"Sinise ateljee" kompositsioonis, proosa-luule suhetes, ka 
mõnedes võtmesõnades on aimatav Vosnessenski poeem "Osa". 
Kust on pärit "anti", kust esimesed, teised ja kolmandad 
katkendid poeemist, proloogid Ja epiloogid? Luuletuse "Var­
jud" ja "Osa" VII peatüki sümboolika seosed? 
Raske on uskuda, et luuletuse "öö" autor ei ole lugenud 
Voznessenski "Esimest jääd". Säilinud on poeetiline motiiv, 
erineb üldistusaste. "Ööd eks ole me päevade lakmus. / Üks 
öö on teerist. / Seisad, / ja äkki valusalt selge on: / täp­
selt nii läheb elugi mööda. / Taksosid pole. / Ja telefon / 
tänavanurgal ei tööta" (Siig). "Jää peal libastud: esmane 
kordi / Hilist öötundi lajatab torn.// Oks kord, / teine 
kord,/ eh, veel mitmes kord" (Voznessenski). 
Kuigi tuleb ette ootamatuid sõnaseoseid, mis kõlavad 
Voznessenskit lugenule tuttavlikult ("Бегите - в себя, на 
Гаити, в костелы, в клозеты,/ в Египты - "Mööda - kohvikust, 
ateljeest, / mööda kirikust ja WC-st" Jms.), ei kohta me 
siiski lausa ilmseid tsitaate. Siig on küllalt väljakujune­
nud loomeprintsiipidega luuletaja, kes oma minast ei loobu 
ning tungides vene poeedi luulemaile, haarates samu teemasid, 
annab ta harva ваша hinnangu, sagedamini mõtestab endast läh­
tudes ümber, annab lõplikkuse, raami. 
Siia "Monoloog Hispaania väljakult Roomas" ei ole nii 
ägedalt kontrastne kui Voznessenski "Esimene monoloog" "Kõr­
valepõikest biitnikute monoloogidena", kuid lahkab tegevus­
paiga erinevusest hoolimata täpselt samu probleeme. "Когда 
мои джазисты ржут,/ с опухшей рожей скомороха, / Вы думали -
я шут?/ Я - суд!/ Я - Старший суд. Молись эпоха!" - "Ja kui 
me muusikat ka teie tellite,/ teid miski häirib selles, häi­
rib, häirib siiski 1 / Me noodivalinguls vast kostvat arvate/ 
saluuti nendele, kes tapetud Vietnamis? / Alarmi kõigile,kes 
langend sarnaselt / siinsamas - tavalise elu Vietnamis?I" 
Samade teemade puhul kasvab erinevus nende käsitlemises 
koos. deklarstilvsuse vähenemise ja filosoofilisuse suurene­
misega. Voznessenski on tunduvalt polüfoonilisem. Siig vajab 
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tugevat dominanti, pidepunkti. Siit erinev*» nllmpilii 
teemades, nagu näiteka Garcia Lorca või Hemingway. On lae-. 
loomulik, et Siig kasutab mõlemal Juhul refrOni, tihe ele­
mendi kordamist. Vosnessenski vastavad värsid ("Armasta* 
Lorcat" ja "Hemingwayst") on küllalt raskesti jälgitavad, 
täis ootamatusi. Hagu ütleb Vosnessenski ise: "Lorca - see 
on assotsiatsioonid." Selles kvantitatiivses erinevuses väl­
jendub ka luulelaadide erinevus. Vosnessenski polüfoonia 
asemel on Biial üks motiivs "Garcia Lorca 1 Garcia LorcaI 
Garcia Lorca! No pasaranl*. Sama erinevus on Hemingway teema 
käsitlemisel. Voznessenskil keeruline assotsiatsioonide süs­
teem, Siial hingekella motiividest kantud refrään. Mõlemad 
lähenemised on' võrdselt võimalikud. Oks püüab mõista süüvi­
des, teine ümbritsevaga seostades. Oleks vale neid suhtumisi 
hinnanguteekaalal vastandada. 
Tegemist on kahe eri poeetikaga - ühel pooltoonid, tei­
sel lõpetatus Ja raamistatus. Veel üheks näiteka võib txma 
striptiisi. Siia "Kinnine monoloog" Juhib meid kahe Vosnes­
senski luuletuse juurde: "L6öb naine" ja "Striptiis*. Vos-
nessenskil on luuletaja sattunud esmakordselt sellisele 
etendusele. Ta reaktsioon on ootamatu ("Реву?.. / Или режут 
мне глаза прожектора?"), tüdruku silmis arvab ta aimavat 
kurbust ja igatsust ("А в глазах тоска такая, как у птжц"). 
Tants on kohutav. Luuletaja needustele aga järgneb ootamatu 
lõpp: 
"Вы Америка?" - спрошу, как идиот. 
Она сядет, сигаретку разомнет. 
"Мальчик,- скажет,- ах, какой у вас акцент! 
Закажите мне мартини и абсент." 
Siiale omases deklaratiivsuses on filosoofist striptiisitar 
pandud ühiskondliku süüdistaja rolli: 
"Pardon, mu härrad ... kõik saab comme il fautl 
Sest tões kui minus pangatäht ei eksi: 
kõik püsib rahal, too ent püsib seksil -
bikiinid sähke I Sähke monoloog!* 
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ТмммаааН. J* Siig 
•Hagu аШ, on tõlketegevuses 
kõige raskes ja keerulisem üle­
tada üht, enamasti ületamatut 




Arvi Siiga kui vene keelest tõlkijat iseloomustab üldi­
selt hea keeleoskus. Heed muudatused, millest järgnevalt 
Juttu tuleb, on küll rohkem värsi atami»muredega kui keeleko-
mietustega seotud. Tõlked on tehtud meie tõlkeluulele omases 
laadis, edasi püütud anda peamised formaalsed tunnuBed. 
Küll aga tuleb juba tõlgete esimesel lugemisel sedasta­
da, et tõlkijana pole Siig endas üle saanud luuletajast, ju­
ba vaadeldud siialikkusest, ning tõlgetesse on üle kantud 
tema algupärasele luulele omased konstruktiivsed printsii­
bid. 
Luuletõlge on paratamatu ohverdamine, õnnestumise täht­
saimaks eelduseks on nende elementide õige määratlemine«mil­
leta pole mõeldav konkreetse teksti spetsiifika,laiemalt aga 
konkreetse autori poeetika. Heed dominantsed elemendid Ja 
seosed peavad tulenema tekstist, mitte tõlkija teadvusest. 
Не Juba rääkisime Vosnessenski suhtumisest keelde ja 
sõnast ta luules. Tõlgetes on tunda tõlkija pealiskaudsust. 
K õ i g e  s i l m a t o r k a v a m a k s  j o o n e k s  t õ l g e t e s  o n  e b a m ä ä r a ­
sus: konkreetsuse kadumine, kujundite ümbertegemine ja 
keelest lahutamine. Tõlked on ladusad, hästi loetavad, kuid 
Jäänud pinnalisteks. Reist ei selgu, mille poolest erineb 
Siia keel Vosnessenski omast, "lahkumisel mis meis tihub? / 
Hämmingus kurb-rõõmsad kihu - / me kui põdravasikad" — "Что 
в нас плачет, отделившись?/ Оленихи, отелившись,/так добры и 
смущены" ("Aastavahetus Boomas"). Inimesi võrdleb Voznessen­
ski uue aasta künnisel vastsünnitanud emapõtradega. Samas ka 
tugevad semantilised seosed sõnade (отделившись—отелившись) 
vahel, eraldumise, uue idee. Tõlkes on see kujund kadunud, 
adekvaati pole leitud. 
Vabast ümberkäimisest autori kujunditega räägib ka Voz­
nessenski loomingus tähtsal kohal oleva "Sigulda sügise" 
tõlge. Seda just luuletuse kõige kandvamates kohtades. Rida­
des "tean kunagi kordume, kohtume / oma sõprades, võsudes, 
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rohtudes / meie asemik meiega fihtub, / sest loodus oi keema­
ta tühjust" on autori jaoks tähtiв parafraas kaotatudi "fc 
знаю, что мы повторимся/ в- друзьях и подругах, в травниках,/ 
нас этот заменит и тот -/природа боится пустот."Siin alagib 
sõna "природа" korraga kahel tähendusel "loodus" ja "(laia)-
loomus". Siit ka "kartuse" põhjendus. Hajunud on luuletuse 
l6pp. Naine keerleb lehena lahkuva rongi tekitatud tuulekee­
rises. "Но женщина мчится по склонам/ как огненный лист за 
вагоном.../ Спасите!" Tõlkes on see traagiline lahkumise mo­
tiiv kadunud, on kadunud põhjus, mis paneb selle "lehe" lii­
kuma: "aga langeva, lõõmava lehena / sööstab naine veel piki 
nõlvu ... / Päästke!" 
Kuidas mõista fraasi: "Näitleja monoloogist": "Valutun­
dega piki aorti / leitut armastan leinates"? Originaalis on 
k6ik pisut lihtsam: "люблв. тоскою аортовой / мою нерожденную 
вещ." Eranditena poleks loetletud juhtudes midagi katast­
roofilist. Ei ole ju vSimalik kõike edasi anda, eriti luule­
tõlkes. Kui aga sellised muudatused on pidevad, kui kujund 
kujundi järel kaotab oma spetsiifilised nüansid, rääkimata 
seoste lagunemisest kujundite vahel, siis tekib oht, et iga 
kujundi saatus eraldi tabab autori luulet üldse. Pisiauuda-
tuste süsteem loob algupärandist hoopis uue ettekujutuse. 
Voznessenski luules ei ole Juhuslikke sSnu, iga sõna 
kaalub. Kui aga määratleda nüüd tõlkemeetod, siis hakkab 
konkreetse asendamises ebamäärasega domineerima fflcs tunnus­
joon - mitmekordne tõlkimine. Hitte sama idee 
väljendaaine teiste vahenditega, vaid sSna tõlkimine mitme 
sünonüümi abil. 
Eelkõige lisab see tõlgetele tohutu ballasti: "Рим гре­
мит" - "Hooma huilgab, mürtsub, prahvab", "гласит" - "pageb, 
ulub", "но затем живу хотя бы" - "hingan, adun" ("Aastavahe­
tus Hoomas"); "затосковавшая проводница" - "pulstunud, igav­
lev kajutisaatja" ("Valuballaad"); "Ты уже мертв СОПЛЯК" -
"On sus, kollanokk, laip, rammu? .." ("Neizvestnõi - kahe 
sammu kaugune reekviem epiloogiga"); "Погашены МОИ заводы" 
- "Mu tehased ei sära, huuga" ("Irooniline eleegia"); "Там­
бовский волк тебе товарищ и друг" - "Tambovi hunt, silm ve-
revidul sind sõbraks peab" ("Nool seinas"); "Без глупых не 
было бы умных" - "Taip, aru lollusega kaasneb" ("Antimaail­
mad") jne. 
Lisaks muutub selline tölkimisviis seletavatas kaovad 
voznessenakilikud pooltoonid ning asemele tuleb Siia ärase-
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letaalne Ja lõpuniütleaine, hinnangulist! a: "компания" -
"seltskond, fauna" ("L86b naine"); "зареванная премьерша" -
"primadonnalet hüsteerik, raskeltaallanna nutuSrn" ("Näitleja 
monoloog"): "против громады, Эрнст" - "ainu vastas en aüür, 
mõrv" ("Heisvestnfii... ") Jms. Mõnikord lisab eee koomilise 
maigu: "жизнь меняет опренье" - "elu ajab karva, sulgib" 
(nAastarahetue Booaas"), sageli aga Juhatab lugejat hoopis 
vales suunas: "прощай, мое лето, пора мне" - "hüvasti,juuli, 
august, au suvekingid", "повторимся" - "kordume, kohtume" 
("Bigulda sügis"). V6i "Iroonilise eleegia" lÕpuread: "Kuid 
aina kaon kni marus koer / seltskondadest ja linnakodust. / 
Mind kutsub hallakiraes mets, / ta koidu külmus, eha huba, / 
Ja kevad manduv selleks, et / kord targu suves kehastuda" -
"А я Друзей и городов/ бегу как бешеная сука,/ в похолодав­
шие лесв/ и онемевшие рассветы, где деградирует весна/ на 
тайно* переломе к лету", luuletaja põgeneb kriisiperioodil 
viiaases hädas metsa (kutse on siin mõttetus), sealt tuleb 
lootus Ja õigustus, tummades koitudes degradeerub 
kevad mühisevaks suveks. "Онемевшие" seostub siin võtmesõna­
ga "не пишется". Seega nii "koidu külmus" kui "eha huba" on 
taielikult võõrkehad. 
Kagu ka vijaane näide tunnistas, ei lülita tõlkija sõna 
teese kui terviku konteksti, ei arvesta tekstisiseseid seo­
seid - see aga võimaldab tal teksti vabalt muuta, sõnal võib 
vaevalt fraaaipikkuses kontekstis olla mitmeid tähendusi, 
luulekeeles aga ei ole sõna "üldse", on sõna millegi jaoks, 
millegi väljendamiseks, 
Siia värss on küll ladus, kuid mitte muusika kaudu kõ­
nelev. Voenee»enskl on seevastu üks anagrammiltsemaid luule­
tajaid vene luules, la värsid on häälikuliselt väga keeru­
kalt organiseeritud ning tõlkijale ei tohiks selle tähtsus 
märkamata jääda. 
"Valuballaadi" tõlkes on häälikulised seosed juhusli­
kud. Algupärand aga on üles ehitatud anagrammiliselt, kahe 
võtmesõna "качать" ja "больно" elementide kordumistena. Nii 
vale kui ka kõikumise efekt on tõlkes kadunud, jäänud on ai­
nelt ümberjutustus. Originaali on aga põimitud: заболеваешь, 
больно, плохо, болеть, обиды, плакать, отбита, бой, обоймы, 
боль, больно; опечалилась, печальной, укачало, полегчает, 
кочевей, качелях, качку, чайку, нал качаемОЙ; peale nende 
veel eelnevaga tihedalt seotud: тошнит, тишина, шея, тошна, 
тошнее, душа jae. Dominandiks selles luuletuses ongi just 
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mäng võtaesõnade eri varjunditel. Tõlge on siin hoopis uus 
luuletus. 
Kohati on näha, et tõlkija mõietab, kui suurt tähtsust 
oalstab autor sellisele väljendusviisile. Teises tugevasti 
anagramaeeritod luuletuses "lernesadu oktoobris™ on ta püüd­
nud seda konetrueerieieprinteiipi järgida ning tulemuseks on 
üks paremaid tõlkeid selles raamatu». 
Teiseks 6nneetunuaaks tSlkeks on luuletus "165b naine™, 
See teos vastab kõige rohkea Siia loomeaeetodile. Tõlke 6n-
nestuaise eelduseks on originaali suhteline deskriptiivsus 
ja stiilivabedus; tõlkija ei pea siin iga sõna kaaluaa. Tänu 
sellele on Siig saanud kirjutada teaale osesee laadis, säi­
linud on luuletuse dünaamika. Cnnestuaiste kilda võib arvata 
ka "Järve kutse* ja veel mõned ebaühtlasemad tõlked, palju 
on üksikuid õnnestunud stroofe. Enamasti jäävad need luule­
tuste algusossa, l6pud ja kulminatsioonid tükivad laiali 
valguma. Niisuguste hulka kuulub 'Heizvestaõi oma pal­
julubava algusega: "Leitnant Neisvestnõi Ernst. / laiub tu­
fa and everstane nurm. / Iga viimset kui volti sest / triigib 
hõõguva rauaga surm." Või lausa allikaaarelikud read "Bal­
laadis Õunapuust": "Temas saladus kõhnub. Uis siis / ikkagi 
juhtus? / öö toob mandlite lõhnu./ Piinab koitude puhtus.™ -
"Похудевшая тайна. Что xe произошло?/ Пахнут ночи мяндаль-
но. / Невозможно светло". 
Tervikuna on tõlked osalt siialiku varjundiga, osalt 
aga uued luuletused, ais Juhivad lugeja pigem Siia kui Vos-
neseenski poeetika juurde. Tõlkeraamatut hinnates olekski 
õigem rääkida mitte niivõrd ühest keelest teise kui stiilist 
stiili tõlkimisest. Kui luuletuste valiku puhul võib öelda, 
et Siig on otsinud Voeneeeenskit, siis tõlgete poeetikaga 
seoses jääb mulje, et Siig on Vosneesenskis otsinud Siiga. 
See ongi määranud tõlgete õnneatumieeetae. 
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ПЕРЕВОДНАЯ ПОЭЗИЯ: ПЕРЕВОДЧИК И ПОЭТ 
П. Тороп 
Р е з ю м е  
В статье предложен критический анализ сборника стихов 
А.Вознесенского в переводе на эстонский язык /переводчик 
Д.Сийг/. Так как А.Сийг сам поэт, то сопоставляются два 
творческих метода с учетом отзывов в текущей критике. Из 
творческого метода Сийга-поэта выводятся особенности метода 
перевода Сийга-переводчика. Дается всесторонняя характерис­






Kuigi eurooplaeed olid Hiina olemasolust teadlikud juba 
ammu enne suuri maadeavastuei ja hiina kultuuri eeimeeed ot-
semõjud Lääne-Buroopale on dateeritavad 17. sajandiga, jõu­
dis hiina kirjanduse tippteoseid, Lao-zi1 "Daodejing" Läände 
alles 1788.a. tundmatu jesuiidist misjonäri ladinakeelse täi­
ke näol. Möödus veel pool sajandit, ning 1842. a. avaldas 
Stanislas Julien Lao-zi prantsuskeelse tõlke. Sellest ajast 
võibki täheldada eurooplaste tohutut huvi tolle mahult üpris 
tagasihoidliku teose vastu. Tänaseks on "Daodejing" kujune­
nud üheks enamtõlgitud ning enamtõlgitavaks teoseks maailma­
kirjanduses, kusjuures rahva seas, kus sinoloogia on au sees, 
on ka tõlgete arv aukartustäratavalt suur - näiteks inglis­
keelseid on juba poolesaja ümber. 
Kui võtta see suur hulk tõlkeid ja paigutada need üks­
teise kõrvale ning võrrelda omavahel, siis võib võhiklikul 
vaatlejal tekkida mulje, nagu oleksid tema ees lebavad teks­
tid tõlgitud eri originaalidest. Tõepoolest, otsekohe torka­
vad silma vormierinevused nende vahel; mõned on proosas, mõ­
ned värssides, mõnedes on kasutatud nii seda kui teist; mõ­
ned tõlked paistavad teiste kõrval hämmastavalt kokkusurutu­
na, mõned jälle on üsna mahukateks köideteks paisutatud, kus 
enamik teksti hoopis sulgudesse paigutatud, mis näib viita­
vat sellele, nagu saaks Lao-zi mõistetavaks alles siis, kui 
originaalile sõnu ohtralt juurde lisada. 
Kui nüüd veidi aegagi tõlgetesse süveneda, siis leiame 
neid, mis otse kubisevad hiina leksikast, nende kõrval aga 
torkavad silma tõlked, mis on täidetud ladina keelest laena­
tud terminoloogiaga; on aga ka tõlkeid, mis pole emakeelse­
tele sõnadele truudust murdnud. Veel mitmekesisemaks läheb 
pilt, kui tõlked läbi lugeda: kohkudes leiame, et Lao-zi on 
olnud filosoof, keda saab paigutada kõige erinevamatesse fi­
losoofilistesse koolkondadesse: mõne tõlke Järgi oa ta vul-
gaarmaterialist, teised jälle nagu lubaksid tece pidada rob-
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jektiividealletiks; ilsa Taevata Isiase tõlgetest kohti, *is 
teevad Leo-si peaaegu et kristlaseks r6i budistiks тб! Je_ 
maaniks r8i isegi muhameedlaseks. 
Niimoodi valimatult Ja süstematiseerimata tõlkeid lapa­
tes võib hõlpsalt jõuda silmnähtava järelduseni: "Daodejing" 
on juba oaa algkujul tekst, mis lubab teha kõige erineva­
maid, otse vastandlikke tõlgendusiINing sammu edasi astudes: 
leo-si oli viga tark mees, kes mõistis, et kõik teed viivad 
Ohte, ja nii ta paigutasid, oma teosesse kõik teed. Veel saam 
edasi ja saab selgeks, et tuleb leida oma tõlge, selline, 
mis vastab täiesti oea arusaamadele Ja ootustele Ja pürgi­
mist ele. 
Need järeldused pole aga kaugeltki Õiged. Suurem tõde 
peitub hoopis vastupidises: tõlgete erinevused tulenevad 
mitte hiinakeelse "Daodejingi" omapärast, vaid sellest, kui 
suurel määral on eitatud Just originaali omapära. Ning mida 
kiike küll pole arvestamata Jäetud: algupärandi struktuuri 
iseärasusi, tekstis endas antud määranguid ja võrdlusi, teo­
se kohta ja funktsiooni Vana-Hiina kultuurisüsteemis Jne. 
Jne. 
Kas on aga olemas tõlget, mis täiesti arvestaks origi­
naali kõiki iseärasusi? Vastuseks saab olla vaid, et ei ole 
ja vaevalt kunagi olema saab. Kas või sellepärast, et meie 
teadmised minevikust Jäävad alati ebatäielikuks. Ja ka sel­
lepärast, et parimadki tõlked on tehtud oma ajas Ja kohas 
ning peegeldavad seega tahes-tahtmata ka muid omapärasusi 
originaali omapära kõrval. 
Ometi tuleb ja saab sellest tohutust tõlgetemassist 
välja sõeluda need, milles on märgata püüdu anda edasi ori­
ginaali iseärasusi võimalikult maksimaalselt. Muidugi erine­
vad ka need tõlked omavahel, sest koha ja aja parameetrid on 
tõlkimisel erinenud, kuid püüd anda edasi just originaali Ja 
mitte lugeda sinna tahtlikult sisse midagi muud, on üpris 
kergesti märgatav. Tahtlikult on aga Ьао-zid mõnes tõlkes 
pandud kuulutama küll vaata et kristlust (muidugi õilsatel 
kaalutlustel - näitamaks, et ka Hiinamaal om õitsenud suured 
voorused) Ja islamit (muidugi tõstmaks eurooplaste silmis 
selle religiooni üpris madalat mainet: näete, ka nii suur 
mees nagu Lao-zi on väitnud midagi säherdust ...) Ja veel 
mõndagi muud. On isegi väidetud, nagu rääkinuks Lao-zi kree­
ka natuurfilosoofide eeskujul neljast elemendist, 
k u i g i  o n  a a b i t s a t õ d e ,  e t  h i i n a  s ü s t e e m i d  p õ h i n e v a d  v i i e  
44 
elевendi tunnustasisel. 
Muidugi jäävad sellised eesmärgid võõraiks 18 Ige tele, 
sille eesmärgiks on mõista Ьао-si ende mõtteid. Meed tõlked 
aga, ja nende kohta võib kasutada s6na "teaduslikud tõlked* 
soodustavad otsekui ühe liini või joone vdi, Sigesini, üles­
poole suunduva sasba, milles hilisesad, toetudes eelsiste 
avastustele, püüavad muidugi leida ka ise midagi uut, sis 
seda üldist suundumust lähendaks leo-si origineeli üha täp­
semale mõistmisele. Just need tõlked, mis tegelikult kuulu­
vad ühtsesse kollektiivsesse Ja internatsionaalsesse prot­
sessi, paigutaksin ma mõiste "tÕlkekulg" alla ning lisaksin 
sinna ka suure hulga teaduslikke käsitlusi,mis ühel või tei­
sel teel puudutavad lao-si teksti, aidates sellest ikka roh­
kem aru saada. 
Tõlkimine oleks sellises tõlkekulgemises seega teatud 
meteteksti loomise protsess. Muidugi ei ole see protsess 
ühtne Ja ühtlane, vastuoludest vaha liikumine. Ka siin võib 
märgata hälbimisi ühes või teises suunas, kuid põhitendent­
sid Joonistuvad selgesti välja. 
Üheks tendentsiks, mis viimaste aastakümnete vältel 
Järjest rohkem avaldub, on püüd võimalikult täpselt edasi 
anda originaali võrad.struktuuri. Tõepoolest, see ülesanne ei 
olegi nii lihtne, kui esimesel pilgul paista võib. Aei on 
selles, et "Daodejing" nagu teisedki hiina klassikalised 
tekstid on teatud kaalutlustel (milles oma osa mängib ka pa-
beriökonoomia) pandud kirja liigendamata tekstina, milles 
read kulgevad lehekülje algusest lõpuni ja iga uue rea algus 
ei tarvitse tähendada uue mõttelise ühiku algust. Nii on 
kirja pandud iaegi luuletekstid ja tekstid, mille luule ja 
proosa vaheldub. Rütm, toonid ja riimid aitavad luulet proo­
sast eksimatult eristada ja vilunud lugejale ei tee mingeid 
raskusi ühtlasest tekstipildist välja lugeda värsse, salme, 
luuletusi. 
See, et "Daodejing" ei ole proosatekst selle sõna tava­
lises tähenduses, sai eurooplastel selgeks Juba üpris ammu. 
Kuid selge oli ka see, et tegemist pole tavalise värssteks­
tiga: mõned lõigud olid hõlpsalt liigendatavad vanahiina 
värsiteooriatele vastavalt, edasi aga näis, nagu vahelduk-
sid värsid proosaga. Seepärast ongi mitmel omal ajal "uao-
dejingi" mõistmist olulisel määral edasi nihutanud tõlked 
teostatud segameetodili osa teksti on tõlgitud värssidesse, 
osa proosasse. Käesoleva sajandi esimestel aastakümnetel 
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hakkas aga vöiaust võtma seisukoht, mille kohaselt algselt 
pahas värestekst on sajandite vältel kannatanud juurdekirju­
tuste r6i suude moonutuste käes ning tõlkija ülesandeks pidi 
seega olema nende vigade parandamine oma tõlgetes. Ning il­
muma hakkas tõlkeid, millest oli välja jäänud terveid ridu. 
Ometi võib ka neid tõlkeid pidada tÕlkekulgu kuuluvaiks,sest 
tendents "Daodejingi" struktuuri avastamise suunas toimis ka 
neis. 
Tõenäolise lahenduse probleemile andis 1976. aastal Le­
ningradi sinoloog V.Spirin, kes leidis, et vanahiina kanoo­
nilised tekstid (.ling'id). nende seas ka "Daodejing", kuju­
tavad endist na. skematiseeritavaid tekete, mis jagunevad 
keeruka konfiguratsiooniga peatükkideks. Skeemil on teksti 
mõistmisel täita oluline koht, seepärast peavad ka tõlked 
võimalikult täpselt peegeldama tekstis peituvaid skematisee-
rimisvõimalusi.Kuigi kõigi Spirini järeldustega ei saa nõus 
olla - näiteks pole kuigi veenev tema arveueus, et "Daodejin­
gi" kõik peatükid on Jagatavad üheksaks elementaarsemaks 
ühikuks - on tema poolt välja töötatud metoodika siiski nii­
võrd veenev, et strukturaalne lähenemine "Daodejingile* Ja 
teistele kanoonilistele tekstidele (.ling) peaks nüüdsest 
peale olema normiks. 
Illustreerimaks struktuuri tähtsust "Daodejingi" mõist­
misel esitame kolmest reast koosneva bloki 63. peatüki algu­
sest koos mõnede tõlkenäidetega: 
vei wu wei 
ehi wu shi 
wei wu wei 
Jan Hin-smi (1950): Нужно осуществлять недеяние, соолюдатъ 
спокойствие и вкушать безвкусное.^ 
A. v.'alev (195*): It acts without action, does without doing, 
finde flavour in what is flavourless.' 
R. Wilhelm (1921): 
Wer das Nichtsein übt, 
Sich mit Beschäftigungslosigkeit beschäftigt, 
Geschmack findet an dem, was nicht schmeckt... 
P.C.Lau (1963): Do that which consists in taking no action; 
pursue that which is not meddlesome; savour that which has 
no flavour.^ 
E.Schwarz (1970): 
Handle - doch nie der natur zuwieder 
tu - doch nicht der taten wegen 
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echeeck - doch nicht oa geechaack su finden6 
W. Chan (1965); Act without action. 
Do without ado. 
7 Taste without testing.' 
g. Peng & J. English: Practice non-action. 
(1972) Work without doing. 
Taste the tasteless.® 
Toome reel näite ka ühest varasemast, kuid kahtlemata 
tõlkekulgu kuuluvast t6lkest: 
J.Legge (1891): (It is the way of the TÄo) to act without 
(thinking of) acting; to conduct affairs without (feeling 
the) trouble of them; to taste without discerning any fla-
9 * vour. 
Sing väljavõte Ita 1937.a. eesti keeles ilmunud "Dao-de-
deingist", mis ei kuulu tõlkekulgu juba seepärast, et kuju­
tab endast kompilatsiooni kahest tunduvalt varasemast, ing­
lis- ja soomekeelsest tõlkest: "Tegutseda ilma kavata, toi­
mida uhkustamiseta..." (kolmas rida puudub, järgneb hoopis 
järgmisele blokile viitav "leida suurt väheses" jne.).10 
Mida öelda nende näidete kohta? legge pakub huvi vaid 
ajaloolisest seisukohast, näitamaks, kuidas sulgudes lao-
si*le "mõtet" juurde lisati, kuid selline toimimine oli tol 
ajal valitsev ka teistest keeltest tõlkimise puhul. Hagu 
näidetest nägime,hilisemates tõlgetes sulge me enam ei leia, 
tõlked aga erinevad siiski üksteisest mõnel määral. 
Vaadates originaali, näeme et igas reas on esimene ja 
kolmas hieroglüüf üks ja seesama, keskmine aga tähendab ei­
tust. Esimese rea - wei wu wei - tähendus on sinoloogidel 
hästi teada paljudest muudestki taoistlikest ja sen-budist-
likeer teostest, ning selle mõtte on Õigesti edasi andnud 
Waley ja Chan. Teine rida on õigesti Valeyl, Chanil ning 
teatud määral ka Fengil ja Englishll; kolmas rida aga ainult 
Chanil, Waley aga läheb kõrvale sellest, mida bloki struk­
tuur peaks otse peale suruma: bloki esimene rida on üldiselt 
alati määrav ka teiste ridade tähenduse mõistmisel.Jääb vaid 
üle hämmastuda, et Chanil õnnestus enne Spirini teoreetilise 
põhjenduse11 ilmumist blokk tervikuna tõlkes Õigesti edasta­
da (mitmete teiste blokkide puhul ta pole paraku nii järje­






kuigi mõeldavad oleksid olnud ka 
toisi ilsa toisisata 
tegutse ilsa tegutsemata 
•aitee ilea saitauata 
ja 
toiei aitte toisides 
tegutse mitte tegutsedes 
eaitse mitte eaitetes 
sest viimaste, kuigi pikemate ja sitte mingit lisainformat­
siooni esitavate ridade õigustuseks olnuks originaalile ise­
loomuliku reaeiseee sümmeetria reprodutseerimine ka tõlkes 
(kuigi eesti keele osapära tõttu saab ka esimest varianti 
pidada sümmeetriliseks). 
*üüd heidame põgusa pilgu "Daodejingi" teksti skemati-
saerieise põhimõtetele. Skeemi algühikuks on rida, järgnevad 
blokk, peatükk Ja tekst. 
Ses aääratleaine võib esmapilgul paista üpris kerge 
ülesandena: reaks tuleb lugeda sellist hieroglüüfide järgne­
vust, millel on suletud grammatiline vorm ja lõpetatud mõte. 
lui seda formuleeringut Järjekindlalt järgida, siis osutuks, 
et rida Ja lause on identsed mõisted. Tõepoolest, terves 
reas tõlgetes ongi otsekui sellest eäärangust lähtutud. 
Tegelikult rea selline määratlemine ei vasta "Daodejin­
gi" struktuursetele iseärasustele ja eelkõige sellele, mida 
Bplrin on nimetanud universaalseks parallelismiks. Seepärast 
tundub, et õigem oleks reaks pidada 1) struktuurse paralle­
lismi minimaalset elementi ja 2) välisraamistikku kuuluvaid 
sÕsu või fraase (sille hulka ma paigutaksin Spirini poolt 
slsetatud võimaluste kõrval ka sõna või fraasi, mis kuulub 
Nrftrisel määral kõigi järgneva bloki ridade Juurde. Nii näi­
taks tuleb 2. peatüki alguses eri reaks tõsta kaks hierogtöü-
fl "tlan ria" - "taeva all", sest need kuuluvad bloki sõlema 
•ese Jsurds: 
tian ris 
Jie shl sel ehi wei sei 
•i e yi 
jie shi ehan shl wei ehan 
ei bu ehan yi 
Tõlkes: 
taeva all 
kõik sõistavad ilusa ilusaks 
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eiit ka laetus 
k6lk mõistavad hea heake 
silt ka halb1' 
("Taeva all" peaks mõtteliselt korduma ka enne bloki teist 
osa: taeva all kõik mõistavad hea heaks...) 
























Paralleelsed read või paralleelsed ridade kompleksid, 
mis järgnevad üksteisele, moodustavad bloki. Blokk ei ole 
ridade mehhaaniline ühendus, vaid tal on täita ka mõtet ku­
jundav funktsioon, nagu nägime 63. peatüki algblokki analüü­
sides. Iga blokki iseloomustab sisuline ühtsus. Blokil on 
mõju ka teda moodustavate ridade mõtestamisele - rida saab 
lõplikult mõistetavaks vaid bloki kontekstis (»is muidugi 
ei tähenda, nagu ei võiks rida ka iseseisvana funktsioneeri­
da). Blokid võivad üksteisele järgneda kas vahetult või neid 
eraldavad read, mis kuuluvad välisraamistikku. Viimasel ju­
hul avaldavad ka need mõju bloki mõtestamisele. 
Peatükk võib koosneda kas ühest (näit. 18. peatükk) või 
mitmest blokist ja välisraamistikku kuuluvatest ridadest. 
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Näitena esitame kolme peatüki skeemid (blokke tähistaved 
raamid, numbrid raamide sees - ridade arvu blokis, number 1 
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Nüüd oleks kohane küsida, mida kujutab endast "Dao-
dejing" kui terviklik tekst? Kas on ta filosoofiline trak­
taat, mille vorm on skematiseeritav või võib teda lugeda po-
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eeaiks, nagu teeb näiteks N.I.Konrad? 
Et vastata sellele küsimusele, on esmalt vaja selgeks 
teha,kas sõnad "Daodejingis" on vaadeldavad põhiliselt filo­
soofiliste terminitena või kujutavad nad endist ka kujun­
deid, nagu näiteks 42. peatükis: 
wan wu fu yin bao yang 
Kui tõlkida seda mehhaaniliselt-mõisteliselt, siis võib 
jõuda mõttetuseni: "Kümme tuhat asja kannab seljas yin'i 
hoiab käes .yang1 i". Asi ei parane oluliselt ka siis,kui tõl­
kida ära yin ja yang: "Kümme tuhat asja kannab seljas varju, 
hoiab käes valgust". Milles on viga? Wan wu tähendab otse­
tõlkes tõepoolest "kümme tuhat asja". Kuid nagu kreeka 
myrias. on ka hiina wan wu hakanud tähendama ka tohutut hul­
ka, loendamatut hulka, s.o. seda, mis uus-euroopa keeltesse 
on kandunud laensõnana - müriaadi, musttuhandet. Ning hiina 
filosoofilistes ja poolfilosoofilistes tekstides on wan wu 
esinemine seotud just müriaadi tähendusega. Hieroglüüf fu 
ilmselt tahendas algselt tõesti "seljas kandma" ja bao "käes 
hoidma", kuid mitte enam I a.t. keskel e.m.a., mil nad said 
hoopis üldisema tähenduse. Esitatud rida aga peab väljendame 
vähemalt kolm mõtet: 1) kõik nähtused on kahe vastandjõu 
yin*j ja yang'1 - mõju all, 2) kõik elav Kasvab maast taeva 
suunas, 3) inimesed kujutavad endast taeva ja maa sünteesi. 
Kujundlik lähenemine peaks lakooniliselt suutma edasi ande 
kõik selle: "Musttuhanded varju emmates sirutuvad valguses-
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ee." V6i kui püüda näha hiinakeelses lauses midagi passilv-
konstruktsiooni taolist, siis vSiks allee alles ka hieroglüü­
fide algtBhendused: "Muetuhanded varju seljas kantima valgu­
se kätte võetakse". Aga ka siin on tegemist kujundiga. 
Selle kasuks, et "Daodejingi™ mõisted on ühtlasi kujun­
did, räägib ka asjaolu, et isegi "dao" on seletatud metafoo­
ri ehk võrdluspildi kaudu 32. peatükis: "Kulgemise võrdlus-
pilt taeva all: jõed ja ojad mere suunas voolavad." 
Kui arvestada, et "Daodejingil" on ka teisi luulele 
omaseid jooni (riimid, tunderõhud jne.), siis tundub, et 
teksti poeetiline iseloom ei tohiks äratada kahtlust. Kuid 
ometi on "Daodejingil" ka filosoofilise traktaadi iseloom ja 
sellisena nähti teda eriti keskaegses Hiinas. Ilmselt peitub 
vastus selles, et "Daodejing" kuulub ajajärku, mida iseloo­
mustab üleminek mütopoeetiliselt mõtlemiselt teoreetilisele 
mõtlemisele. Järelikult ei saa "Daodejingis" näha ainult 
müüti või luulet ja samuti ei tohi selles näha ka puhtfilo-
soofiliat traktaati. Kuidas anda seda tõlkes edasi? Vormili­
sest küljest tuleb võimalikult täpselt püüda järgida origi­
naali skeemi. Kuna silpide arvu reas on vanahiina keele äär­
mise lakoonilisuse tõttu nagunii võimatu täpselt edastada, 
siis selle poole pole tarvidust pürgidagi. Kokkuvõttes, ar­
vestades asjaolu, et eri blokkidesse kuuluvates ridades on 
silpide arv erinev, mis toob kaasa rütmide vaheldumise pea­
tüki sees, mida samuti tuleb tõlkides silmas pidada, siis 
võib kõige täpsemaks vormiks "Daodejingi" tõlkimisel pidada 
vabavärsilist ülesehitust. 
Viimaste aastakümnete tõlkekulg on toonud palju uut ka 
"Daodejingi" sõnade tähenduse mõistmisele. J.Needhami, A.Wa-
ley, H.Welchi, G.Creeli ja paljude teiste töödes võib leida 
arvukalt lehekülgi, mis on pühendatud selle või teise sõna 
tähenduse selgitamisele. Vaatamata sellele, et õpetlaste ar­
vamused ei lange mitte alati ühte, võib ka siin täheldada 
üldist tendentsi, mis väljendub selles, et Lao-zi õpetuses 
leitakse üha vähem ja vähem ühiseid jooni Euroopa religioo­
nide või filosoofiatega. 
See tähendab eelkõige seda, et lääne filosoofiline ja 
religioosne terminoloogia on pidanud tõlgetest taanduma. See 
ei tähenda aga hoopiski seda, nagu oleks Lao-zi (ja ka teis­
te Ida mõtlejate) sõnadele hoopiski võimatu vasteid leida. 
Neid on võimalik leida, tuleb vaid aru saada lihtsast tõsi­
asjast: iga mõttesüsteemi terminoloogia põhineb ^tavalisel 
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kõnekeelel, Ida filosoofiates aga tõsteti termini tasemele 
teisi sõnu, kui võib-olla kreeka ja saksa filosoofias (mille 
terminoloogiat me oleme harjunud filosoofias ainumääravaks 
pidama). Kuna aga rahvakeeled suurema sideme tõttu eluprak­
tikaga erinevad omavahel vähem kui filosoofiakeeled, siis 
peitub võti Ida filosoofia tekstide tõlkimisel järgmises: 
esmalt tuleb leida sõna tähendus lihtsates ilukirjanduslikes 
tekstides ja seejärel püüda sellele oma emakeeles leida või­
malikult lähedane vaste, tundmata muret, kas seda sõna tar­
vitatakse ka kodumaises filosoofilises või religioosses kir­
janduses. Tõlketekstis omandab selline sõna paratamatult ka 
terminoloogilise iseloomu. Бее suund, mida viimastel aasta­
kümnetel eriti põhjendab küll tibetoloog H.V.Guenther, on ka 
Lao-zi ja teiste vanahiina filosoofide tõlkimisel põhiten­
dentsiks kujunenud. Nii näiteks on A.Waley tõlke järel pea­
aegu üldtunnustatuks saanud, et de ei ole mitte "virtue" 
kõlbelis-eetilises tähenduses, vaid hoopis "power", see aga 
ei tähenda, nagu oleks de eesti keeles jõud, sest eesti kee­
les on ammust aega kõneldud: sellel nõial või Samaanil on 
vägi, tollel aga ei ole. 
Eriti selgelt ilmneb ülalnimetatud tendents taoismi ja 
üldse vanahiina filosoofia põhitermini dao tõlgendamisel ja 
tõlkimisel. Pärast minu Lao-zi tõlke ilmumist võis siit ja 
sealt kuulda hämmastusavaldusi dao tõlkimise üle sõnaga 
"kulg". Mind hämmastab see hämmastus, sest tendents tõlkida 
dao'd Just selle sõnaga on avaldunud küll juba vähemalt 
viiskümmend aastat, kui mitte rohkem. 
Esimeses, ladinakeelses tfilkes oli dao edasi antud sõ­
naga Ratio jumaliku mõistuse tähenduses. Möödunud sajandi 
kahekümnendatel aastatel Jätkas seda suunda M.Abel R&musat 
järgmiste sõnadega: "Ce mot me semble ne pas pouvoir etre 
bien traduit, si ce n'est par le mot dans le triple 
sens de souverain Etre, de raison, et de parole."1^  Tema 
järglane professoritoolil, "Daodejingi" esimese prantsus­
keelse tõlke avaldaja Stanislas Julien aga kasutas ilmselt 
esmakordselt dao vastena sõna "la Võie" - tee. Sellest peale 
kujunes "tee" üheks enamkasutatavaks dao vasteks, kuigi juba 
möödunud sajandi viimasel veerandil mõisteti seda mitte enam 
maa peale rajatud kindlate piiridega ja kindlasse kohta vii­
va rajatisena ega ka mitte teatud käskude ja juhtnööride 
summana, vaid looduse protsessina: "When the word is trans­
lated Way, it means the Way of Nature, - her processes, her 
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methods, and her lave. 
Käesoleva sajandi esimestel aastaküenetel võib ttoeld»-. 
da uuesti dao tõlkimist logoseks või eõistueeprintsiibike. 
Näiteks P.Carus - Heason, R.Wilhelm - der Sinn. Richard Wil­
helm andis isegi üpris kummalise teoreetilise põhjenduse da« 
tõlkimiseks ükskSik milleks: "Im Grunde genommen kommt auf 
den Ausdruck wenig an, da er ja auch für Laotse selbst nur 
sozusagen ein algebraisches Zeichen für etwas Unaussprechli­
ches ist. Es sind im wesentlicheu Set»tische Gründe, die es 
wünschenswert erscheinen lassen, in einer deutschen Überset­
zung ein deutsche Wort zu haben. 
Siiski ei osutunud Ratio juurde tagasipöördumine püsi­
vaks. Kahekümnendatest-kolmekümnendatest aastatest peale on 
määravaks osutunud tendents, mis ongi eesti keeles andnud 
dao tõlkevasteks "kulg". Esmalt hakati daod uuesti tõlkima 
"teeks". Sellest eriti prantsuse islamimeelsete intellektu­
aalide seas (R.Guenon jt.) levima hakanud taoismi-islami 
analoogiaotsingud kummutas juba väljapaistev sinoloog H.Mas-
pero: "Kuigi sõna "dao" tahendab "Tee", ei ole sellel midagi 
ühist kristlike või muhameedlike müstikute "Teega".Sest 
tee dao tähenduses pole mitte tee, mida mööda kõnnitakse 
edasi või tullakse tagasi, vaid asjade sisemine käik, prot­
sess.Seda hakkasid juba kolmekümnendatel aastatel eurooplas­
tele meelde tuletama ka hiina õpetlased. Hu Shih kirjutas: 
"So, the new principle was postulated as the Way (Tao), that 
is a process, an all-pervading and everlasting process. 
Väljapaistvaim meie sajandi hiina filosoof Fung Yu-Ian aga 
väidab: "...when we talk about Tao, we speak from the aspekt 
of activity of all things. Muide, Pung Yu-Ian on kirjuta* 
nud artikli taoismist ka "Filosoofia entsüklopeediasse", kus 
märgib: "Tema (Lao-zi - L.M.) põhiliseks mõisteks on "dao" 
- asjade loomulik käik, mis ei sõltu ei jumalast ega inimes­
test ja on maailma liikumise ja muutumise üldiseks seadu­
seks."21 Suurimaid hiina teaduse ajaloo uurijaid J.Needham 
märgib: "The Tao or Way was not the right waj of life within 
human society, but the way in which the universe worked, in 
other words, the Order of Nature 
Seda, et dao ei ole mitte "tee" tavalises mõttes, vaid 
eelkõige protsess, "asjade käik", kulg, on viimastel aasta­
kümnetel toonitanud pea kõik väljapaistvad sinoloogid. Hästi 
võtab selle tendentsi kokku Alan Watts:"Thus the Tao is the 
course, the flow, the drift, or the process of nature..."^ 
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Ja edasi: "To su* up thus far, Tao is the flowing course of 
од, 
nature and the universe..." Kas saab pärast kõike seda ka­
helda veel eestikeelses sõnas "kulg", eriti kui arvestada , 
et inglased on alati vältinud dao tõlkimist sõnaga "road" ja 
venelased sõnaga "дорога", eelistades aktiivseid "Way" ja 
"путь"! Ja pealegi on kulg üpris hea sõna, võib-olla parem­
gi, kui ingliskeelne "course", igal juhul aga parem kui ve­
nekeelne kohmakas "ход вещей". 
Aga tuleme tagasi Wilhelmi Juurde: dao olevat vaid al-
gebramärk väljendamatu tähistamiseks. See väide oleks nagu 
õigustuseks,jätmaks dao hoepis tõlkimata ja interpreteerima-
ta. Huide, need, kes seda proovisid, on "Daodejingigi" puhul 
puutunud kokku suurte raskustega näiteks 77. peatükis, kus 
on vastandatud tian ehi dao (taevadao) ja ren zhi dao (ini­
mese dao). Mis asjad siis need on, juhul kui dao oleks vaid 
mingi väljendamatu ja paigalseisev kõige oleva alus? Ja tõe­
poolest, isegi Feng ja English, kes muidu on dao tõlkimata 
jätnud, on väljendi ren ehi dao eelistanud tõlkida - "way of 
men"l Kas "Daodejing" räägib siis ühest daoat. kahest daost 
või koguni mitmest daost? Eurooplane saaks sellest raskusest 
küll võib-olla üle suure tähe kasutamisega - vastandades 
dao'le Dao või isegi DAO. Lao-zi ja ka teised hiinlased ei 
saaks aga kuidagi niimoodi mõelda, sest pole olemas suurte 
ja väikeste hieroglüüfide vastandamist. 
Mida ütleb Lao-zi väljendamatu ja nimetu kohta ise. Ko­
he 1. peatüki alguses on mainitud: 
nimetu taevasmaa algus 
nimetatu on musttuhandete ema 
Järelikult on tollel väljendamatul või nimetamatul ka nime­
tatud aspekt. Sõna dao ongi, kuna tegemist siiski pole tä­
henduseta märgiga nagu x,y või z, tolle väljendamatu nimeta­
tud aspekt. Muidugi annab Lao-zi endale aru, et nimi ei väl­
jenda väljendamatut täielikult, et selle kõrval,millest saab 
rääkida, on ka midagi, millest ei saa rääkida, kuid sõna dao 
ei ole valitud ka mitte juhuslikult, kuigi 25. peatükk võiks 
nagu mõtted selles suunas liikuma panna: 
ma ei tea ta nime 
sellepärast ütlen kulg 
suvaliselt annan nimetusi 
Kuid 32. peatükk viitab sellele, et sõna dao on valitud eel­
kõige metafoorina - see tähistab ka jõgede ja ojade voola­
mist. Eks öelda ju ka eesti keeles "jõgi kulgeb", "jõekulg" 
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jne. Dao võrdlemine vee voolamisega on iseloomulik ka teis­
tele taoistlikele tekstidele, näiteks Zhuang-zi'le, ning et 
sõnaga dao on tahetud tähistada just liikumist näitab ka 
see, mida räägitakse 25» peatükis pärast ülaltoodud tsitaa­
ti: 
ütlen suur 
suure ütlen mööduvaks 
mööduva ütlen kaugenevaks 
kaugeneva ütlen naasvaks 
Järelikult pole ükskõik, kas dao asendada tõlkes ükskõik mis 
sõnaga või Jätta ta asendamata. Austus autori vastu nõuab, 
et kasutataks sõna, mis ka tõlkekeeles lubaks esitada samu 
metafoore ja kujundeid,mis originaaliski. Eestikeelne "kulg" 
seda lubab 1 Ometi tuleks meeles pidada, et sellel kõigel on 
ka nimetu, s.o. väljendamatu aspekt. Eurooplasel on sellest 
võib-olla raske aru saada, sest alati on püütud rääkida ka 
sellest, millest rääkida ei saa (näit. jumalatõestused),kuid 
taoistid nagu budistidki on eelistanud väljendamatust vaiki­
da. Räägitakse sellest, millest saab rääkida. Lao-zi ei vai­
kinud, järelikult jättis ta väljendamatust rääkimata. 
Kuid dao ei ole vaid Lao-zi sõna. See on keskseks mõis­
teks teisteski Hiina filosoofiakoolkondades, isegi legi saris. 
Ja meil pole mingit alust arvata, et Lao-zi selle esimesena 
kasutusele võttis. Hilisemal ajajärgul on dao mõiste muutu­
nud üha terminoloogilisemaks, nii et seda on isegi definee­
ritud. Uhes Konfutsiusele omistatud, kuid ilmselt üpris hi­
lises tekstis (mida, muide, ka taoistid kõrgelt hindavad) on 
öeldud: "loomu järgi käimise kohta öeldakse - dao". 
Viimastel aastakümnetel on hakatud rohkem tähelepanu 
pöörama ka "Daodejingi" kohale vanahiina mõttesüsteemides 
kui terviklikus süsteemis. A.Waley teeb oma kommentaarides 
hinnalisi tähelepanekuid taoismi ja legismi vahekorra kohta. 
Tang Yong-guo osutab kohtadele, mis võiksid olla Mo-zi krii-
25 tikaks. 'See, et Lao-zi teoses on kritiseeritud konfutsi-
aanlust, paistab olema sinoloogide enamiku arvamus.2^ 1 
Tõepoolest,põhjalikum süvenemine teiste vanahiina kool­
kondade õpetustesse näib pakkuvat uusi võimalusi "gegaste 
ja tumedate" kohtade selgitamiseks "Daodejingis" - neid on 
aga paraku veel palju. "Daodejingi" eesti keelde tõlkides 
tegin ma mõningaid katseid, näiteks 20. peatüki II blokis, 
53. peatüki I blokis ja mujal. 
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Palju segadust ja arusaamatust 011 uurijatele valmista­
nud 51« peatükk, mille kohta mitte eriti ammu kirjutas B.C. 
leu: "The text of this chapter is obviously in disorder and 
needs rearrangement...и2^  Tõepoolest, kui vaadata seniilmu­
nud tõlkeid, siis näeme, et peatüki alguses kutsutakse ülee 
relvi täielikult hülgama, hiljem aga lubatakse nende kasuta­
mist õiglastel eesmärkidel. Jan Hin-6uni tõlge peegeldab üp­
ris täpselt selle peatüki mõistmise taset: 
"Хорошее войско - средство, /порождающее/ несчастье, его не­
навидят все существа. Поэтому человек, следующий дао, его не 
употребляет. 
Благородный, во время мира, предпочитает уважение, а на вой­
не применяет насилие. Войско - орудие несчастья, оно не яв­
ляется орудием благородного. Он употребляет его только тог­
да, когда к этому его вынуждают. Главное состоит в том, что­
бы соблюдать спокойствие, а в случае победы - себя не про­
славлять. Прославлять себя победой - это значит радоваться 
убийству людей. Тот кто радуется убийству людей, не может 
завоевать сочувствия з стране. Благополучие создается уваже­
нием, а несчастье происходит от насилия. 
Слева строятся военачальники флангов, справа стоит пол­
ководец. Говорят, что их нужно встретить похоронной церемо­
нией. Если убивают многих людей, то об этом нужно горько 
плакать. Победу следует отмечать похоронной церемонией. 
Peatükk muutub aga täiesti arusaadavaks, kai oletada, 
et Lao-ti tsiteerib peatüki keskel konfutsianisti (või pro-
tokonfutsianisti). Hing tõepoolest, vastandatud on you-dao-
»he (kulgeja) taoietina ja jungi (Õilis) konfutsianistina. 
Esimene on relvade tarvitamise vastu täielikult, teine lubab 
endale seda võimalust väljapääsmatus olukorras. Lao-zi on 
aga kategooriline, vastates konfutsianistile: ka õiglases 
•õjas saavutatud võitu tuleb tähistada matusetseremooniaga: 
relvad pole õnne riietad 
olendid neid vihkavad 
sellepärast 
kulgejad ei tarvita 
õilishing ent arvab 
rahuaegu hindan vasemat 
sõdides kuid hindan paremat 
relvad pole õnne riistad 
pole Õilishinge riistad 
tarvitan kui teisiti ei saa 
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ülimaks sean age rahu 
võidan küll kuid ilueake ei pea 
ilusaks kui peaksin 
rõõmustaksin inimtapust 
rõõmustaksin inimtapust 
püüdlused ei täituks taeva ell 
pidupäevil Mndan vasemat 
BUrepäevil hindan paremat 
abipealik lahingus on vasemal 
tilempealik lahingus on paremal 
räägitakse 
ülemvõimu valdaja pidagu peiesid 
laibavirnade kohal nutad kurvastades 
võidad sõja 
pea peiesid 
Teistmoodi kui eeni saab tõlgendada ka 4-1. peatüki al­
gust. Minu arvates seal esitatud hierarhia (shang ahi, shoan 
shi. xia ehi) ei väljenda mitte inimeste võimetegradatsioo-
ni, vaid esitab täpselt konfutaianiatlikku ametnikuhierar-
hiat, nagu see on kirja pandud ka Neng-si raamatus.^ Tsi­
teerime seekord Lau'd: 
When the best student hears about the way 
He practices it assiduously; 
When the average student hears about the way 
It seems to him one moment there and gone the next; 
When the worst student heare about the way 
He laughs out loud. 
If he did not laugh 
SO It would be unworthy of being the way. 
Esiteks, taoismi järgi ei saa dao*d praktiseerida, dao juur­
de võib vaid naasta. Konfutsianismi järgi aga seda saab; 
"Mitte kulg ei ülenda inimest, vaid inimene ülendab kulgu.™ 
Teiseks,halva õppija naer tundub tõlkes olema pilklik. Tege­
likult taoistid pidasid naeru väga heaks ja vajalikuks inim­
tegevuseks, sest see näitab, et kõik läheb nii nagu vaja 
(s.o. kulgeb). Kolmandaks: taoistid ei pidanud miskiks kon-
futsianistlikku hierarhiat, vaid arvasid, et ametiredelit 
mööda üles ronides kaotavad inimesed oma loomulikkuse. Sel­
lepärast tundub, et hoopis esimeses reas asindatu ei mõista 
dao'd. vaid arvab enesekindlalt, nagu saaks seda teostada 
(liigutada). Kolmandas reas räägitakse kesktassroe ametni­
kust, temal aga, nagu igal pool mujalgi,puudus ka Hiinas oma 
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arvamus. Alu ametnik on aga säilitanud inimlikkuse, oi ütle 
midagi, vaid naerab. See on aga loomulik käitumine: 
kõrgõpetlane kulgemisest kuuldes arvab 
liigun ja liigutan teda 
keskõpatlans kulgemisest kuuldes arvab 
nagu oleks nagu poleks 
allõpetlane kulgemisest kuuldes 
naerab tema file valjult 
kui ei ole naeru 
siis ei ole kulgu 
Ma ei tea ühtegi teist teksti Idas, mille lahtimõtesta­
misega oleks niipalju vaeva nähtud. On otse iseloomulik, et 
selle teksti, mille keskseks sõnaks on "kulg", interpretee­
rimise käigu kohta sobib kasutada sõna "tõlkekulg" rohkem 
kui ükskõik mis teise kohta. 
Kahtlemata ei saa see kulg otsa ka kaheksakümnendatel 
aastatel. Mitmed ebaselged kohad "Daodejingis" vajavad veel 
selgitamist. Ka võib juhtuda isegi selgete kohtade selguse 
hoopis teise suunda pööramist. Näiteks, kui peaks õnnestuma 
tõestada, et 2. peatüki II bloki igas reas esineval sõnal 
xiantc oli ka Lao-zi ajal tähendus "seda",siis võib see blokk 
hakata välja nägema hoopis selline: 
olev 
olematus aeda sünnitab 
raske 
kerge seda valmistab 
pikk 
lühike seda mõõdab 
jne. jne. 
Märkusi 
1 Eestikeelses kirjanduses on kasutatud ka nimekuju Laozi. 
Ma ei pea zi'ga lõppevate nimede kokkukirjutamist siiski 
õigeks, kuna see pole nime osa, vaid omapärane tiitel.Lao-
zi oleks seega Lao-filosoof või Lao-meister, Meng-zi -
Meng-filosoof või Meng-meister jne. Muide Lao-zi, Meng-zi 
jne. võivad tähendada ka nende kirjutatud või neile omis­




Ян Хан-иун. Древнекитайский философ Iao-цэы ж его учение. 
M.-I., 1950, lk. 150. 
' A. Waley. The Way end Its Power. A Study of the Teo Те 
Ching end Its Place in Chinese Thought. London, 195*, Ik« 
219. 
* Laotee. Tao Те King. Dae Buch des Alten von Sinn und Le­
ben. Aus dem Chinesischen verdeutscht und erläutert vom 
Richard Wilhelm. Jena, 1921, lk. 68. 
5 Lao Tsu. Tao Те Ching. Translated with an Introduction by 
B.C. Lau. Hareondsworth, 196). 
® Laudee. Daudedsching. Leipzig, 1970, lk. 119. 
^ A Source Book in Chinese Philosophy. Princeton, 1965, lk. 
108. 
® Leo Tsu. Tao Те Ching. Translated by G.Peng & J.English. 
London, 1972, lk. 65. 
^ The Sacred Books of China. The Texts of Taoism. Transla­
ted by James Legge. Part I. Oxford, 1891, lk. 106. 
Lao-tse. Dao-de-d£ing (Tao-te-king). Inglise- ja soome­
keelsete väljaannete Järgi tõlkinud Aug. Wesley. Tallinn, 
1957, lk. 81. 
^ В.С.Спирин. Построение древнекитайских текстов. М., 1976. 
12 Lao-zi. Daodejing. Kulgemise väe raamat. Hiina keelest 
tõlkinud Linnart Mäll. Tallinn, 1979. (»"Loomingu" Raama­
tukogu, 1979, nr. 27). 
Lao-zi tõlkeraamatus ma skematiseerimisel paraku veel nii 
Järjekindel ei olnud. Seepärast paluksin siit artiklist 
leitavad erinevused kanda parandustena tõlkesse, ühtlasi 
juhin lugejate tähelepanu sellele, et 55. lehekülje kaks 




^ Н.И. Конрад. Избранные труды. Синология. М., 1977,ik.437. 
Tsitaat võetud teosest The Sacred Botics of Chine, lk. 18, 
16 Samas, lk. 14. 
Laotee. Tao Те King, lk. IV. 
59 
18 H. Haspего. Ье Taoisme. 
<iq 
7 Tsitaat raamatust "The Chinese Hind". Honolulu, 1967, lk. 
110. 
20 Tsitaat Teetud raamatust "A Source Book in Chinese Philo­
sophy", lk. 719. 
^ Философская энциклопедия. Т. I. M., I960, lk. 429. 
22 J. Reedham. Science and Civilization in China. Vol. I. 
1956, lk. 36. 
2
' A. Watts. Tao. The Watercourse Way. New York, 1975, lk. 
41. 
2* Samas, lk. *9. 
^ Ян Юн-го. История древнекитайской идеологии. М., 1957,lk. 
26 273. 
T6si küll, suur osa neist on veendunud, et "Daodejing™ on 
võrdlemisi hiline teos,loodud umbes 4.-3. sajandil e.m.a. 
Mina küll selles nii kindel ei saa olla, sest tõendusi 
Lao-zi elamise kohta 6. saj. e.m.a. on siiski rohkem (ol­
gugi et vähe mingiks kindlaks väiteks). Teiselt poolt on 
aga viited konfutsianismile "Daodejingis" niivõrd ilmsed, 
et neist möSda vaadata lihtsalt ei saa. Kas ei peitu üks 
seletusvõimalusi hoopis selles, et ei Konfutsius ega Lao-
zi polnud "oma" koolkondade esimesed esindajad, selles, 
et "protokonfutsianism" ja "prototaoism" olid olemas ammu 
enne neid. 
2? Lao Tzu. Tao Te Ching. Translated with an Introduction by 
B.C. Lau, lk. 89. 
28 
Ян Хин-шун, op. cit., lk. 132. 
29 Vt. Meng-zi, V, 2,2,3. 
5° Lao Tzu. Tao Те Ching. Translated with an Introduction by 
B.C. Lau, lk. 102. 
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ЕЖНЫЙ ПРОЦЕСС ПЕРЕВОДА 
I. Мялль 
Р е  з е к е  
Переводы "Дао-дэ цзина" можно разделить на два типа. 
Переводы первого типа не ставят вообще своей целью точное 
воспроизведете существенных особенностей оригинала, а исхо­
дят из стремления проповедовать идеи, которые волнуют прежде 
всего самого переводчика. В переводах второго типа видно 
стремление максимально передать именно существенные особен­
ности оригинала. В последние десятилетия в переводах второго 
типа намечаются следующие основные тенденции: структуральный 
подход, позволяющий рассматривать данное произведение как 
схематизируемый текст; более точное определение основных по­
нятий (так, напр., "дао" понимается как "процесс", "естест­
венный ход вещей"); исследование "Дао-дэ цзина" в контексте 
параллельных и оппозиционных даосизму систем. 
о 
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TERPSICHORE, MUSE DES TRABÖCTEURS 
Ain Kaalep 
(Tartu) 
Parfoia on a dlacutfe qu'il faudrait aj outer a neuf шв­
ее* claesiques encore une - pour lee traducteure. Mol, je 
penae que ce n'est pas n&cessaire. Les traducteure sont 
sufflsaaeent aidfcs par les muses que nous coimaissons bien, 
surtout par Terpsichore, «use de la Danse. 
Peut-Stre ne va-t-elle pas descendre du mont H6llcon 
ches chaque traducteur de texte sclentlfique; certainement, 
les aspirations dfesesp&rees d'utlllser la machine comme 
traducteur des helles lettres, 9a ne la regarde non plus. 
Hals tout traducteur des belles lettres - que да solt de la 
prose ou de la pofesie - qui consider« sa t&che coeme pofetique, 
elle aldera sans aucun doute. Slnon, la t&che ne eera pas 
accomplle. о 
Chaque langue a son rythme, chaque langue dans sa 
man!ere. Voyez-vous,comment gesticule un Italien en parlsnt: 
encore un peu et да sera la tarantellel Voyez-vous un Alle­
mand arrivant a la valse ou un Hongrols au csardaerle knack-
laut et l'aspiration d'une langue, les syncopes phon&tiques 
de 1'autre у ont Jou6 un r-Sle. 
Or, la tarantella, la valse, le cs&rdäs ont ausai un 
texte a chanter. C'est ainsi que nalt la parole artistique, 
с' est ainsi qu'elle naissait a ses tempe prbhistoriques, il 
у a des disaines ou des centaines de millfenaires, lorsque 
tous les arts n'Staieat qu'ua seul art, la synthase avaiit 
1*analyse. Dans la corroboree - mot qui rappelle d'une mani-
ire surprenante le mot grec khoreia - dee aborigines de 
l'Australie, on peut remarquer encore aujourd'hui cette syn­
thase prthistorique. 
Mais si vraiment chaque langue danse & sa mani£re, ex-
prlmant sa danse par la parole artistique, est-ce possible 
•йога-en principe la transmission de cette parole artistique 
62 
dans une autre league? 
Le traducteur ne doit-il pas - si c'est ainsi - ее con-
tenter aeulenent de la traneeiasion de la signification in-
tellectuelle du mot, laisaant tranquillement de c6tfe, par 1* 
force dee ehoses, lea qualitfes orchestiques du textet 
Souvent c'est nfecessaire. Alora il pourrait se consoler 
A l'idfee fenoncfee par Goethe: "Je respecte le rythme ainel 
que la rime a l'aide desquels la pofeeie devient pofesie, mais 
ce qui impreesionne profondfement et eaeentielleeect, ce qui 
rfcellement nous relive et nous fait avancer, - c'est ce qui 
reate du poete aprea l'avoir traduit en proae.-1 
Cependant, que ce traducteur qui se console de la mani-
ere n'oublie pas qu'une telle traduction n'a rien gardfe de 
"ce qui fait de la pofeaie la pofeaie"! One telle traduction 
peut meme etre bonne, maia elle n'est paa pofetiquel 
Hais, attention! Le proae possede auaai see quelitfee 
artistiques, partni leaquelles le rythme, de sorte que nous 
pouvons parier et nõua parlons de la proae pofetique. Dee 
aillenaires la pofesie lyrique des anciens Hfebreux de la 
Bible, crfefee dans le vers tonique et qui a fetfe chantfee, a 
ete traduit dans une prose pofetique. Cette prose pofetique 
fut a son tour une des sources de la crfeation du vere libre 
moderne - rappelona-noua aeulement Friedrich Gottlieb Klop-
stock en Allemagne et Walt Whitman en Amferique. N'fetait-ce 
paa bien qu'ila pouvaient partir d'une telle iepulaion? 
Maia il serait auaai bien, si toute la beautfe orchesti-
que de psaumea hebreux - toujours celle "qui fait de la pön­
ale la pöbele" - soit traduit dane une langue moderne. 
Des centenairea, a partir de la Benaisaance, lea tra­
ducteure de la pofeaie des paya europfeena ont eaaayfe de 
tranamettre l'oeuvre des poetes grecs et romains en vera. La 
mfetrique antique qui a pour base la durfee des syllabea 
tenait compte de l'accent des syllabea aeul comme d'un fait 
secondaire; dans la majoritё des langues modernes la durfee 
n'est pas phonologique et avec да le nombre des ayllabes et 
1*accentuation sont devenus la base de la mfetrique. Au lieu 
d'une mfetrique, les traducteure utilisent une autre - la 
2 
soi-disant substitution. La langue elle—тёте peut rendre 
cette mfethode infevitable. Et de dröles de traditions peuvent 
тёте ae former comme la transmission de l'hexametre antique 
par l'alexandrin rimfe f ran gala ou bien par le pentemitre 
iambique sans rime anglais - tous les deux treu diffferenta 
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de l'hexametre poor ceux qui regardant de loin. L'heranitre 
allemand, tel qu'il e'eat fore* au XVIIIе slide, quolque en 
principe purement tonique, ne ee hasant pas sur la durfee dee 
syllabea, soit reste aussi proche que le permet la langue 
allemande a la beaut* orchestique de 1'original. 
Terpsichore n'a pas refusfe son aide a aucun traducteur 
ayent 1*esprit pofetique: elle ne se fSehe pas si une danse 
s'est transform*e pendant des centenaires et des millenai-
ree, si le theme ttusical a acquiert de nouvelles variations; 
l'essentiel que 1'fime de la danse soit coneervfe. Or, la muse 
des traducteure se r6Joint suitout lorsqu'on a su conserver 
la danse originelle dans sa forme originelle. 
Parol les langues littferairee de 1'Europe 11 у en a 
trois qui sont tree particuliires, dfeja par son origine: le 
hongrois, le finnois et l'eatonien. Ce sont des langues 
finno-ougrlennes, dont la structure a tree peu de commun 
avec celle des langues indo-europeezines. Du point de vue 
poetique nous someв intferessfes pour le moment de deux 
ehoses: dans tout ces langues existe 1'opposition phonolo­
gique entre les syllabea longues et courtes; dans toutes ces 
langues 1*accent tonique du mot se trouve historlquement sur 
la premidre eyllabe. 
Nous sommes sSduite par la premiere, pour voir ei ces 
langues sont propres ä utilises les schemes de la mfetrique 
antique. II se trouva qu'elles le sont et тёте tree bien.PELT 
example, les Hongrois ont crfefe leur hexametre quantitatif 
dfeja au XVIIIе sidele, les Finnois au XIXе et les Estoniens 
Ä notre siecle. $a a fetfe utilise dans toutes ces langues 
aussi bien par les traducteurs que par les erfeateurs des 
pofesies originales. 
Maintenant Je voudrais parier comment Terpsichore aidalt 
lea traducteurs estoniens de la pofesie.Je crois que du point 
de vue thfeorique de la traduction cette expferience merite de 
1'attention. 
Des millfenaires - vraiment des millfenaires,je n'exagere 
pas - les Estoniens avaient chantfe-dansfe leurs chants tradi-
tionnels. lis avaient un rythme monotone en apparence:quatre 
trochfees, formfes en partant de la durfee dee syllabes, 
l'importance de 1'accent de mot etant secondaire. (On peut 
resarquer quelque ressemblance avec le vers anacrfeontique 
grec antique.) Mais, au XVIIе sidele les Estoniens devaient 
apprendre le vers syllabo-tonique allemand pour chanter les 
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оhante de l'fegliae luthferienne; il n'y avalt rien & faire -
le pouvoir de l'fegliae fetait fort, l'autoritfe de l'fecole 
grande - et les nouveauz rythme8 qui partaient de 1*accent 
ayllabique ne ee souciant plus de la dur6e dee eyllabes,eont 
devenus la base de la nouvelle pofesie estonienne. 
Au siecle pasafe on traduisait des podtes antiques auesi 
selon les traditions de la mfetrique allemande: la durfee 
ayllabique a fetfe subatitufe par 1'accent ayllabique. 
C'est settlement au dfebut de notre sidele que les pontes 
du eoi-disant mouvement de la Jeune-Eatonie,Villem Grünthal-
Bidala et Gustave Suita - tous les deux s'fetant instruita en 
Pinlande - avaient dfecouvert qu'on peut transmettre les 
mdtres antiques de la mfeae maniere qu'en finnois, c'eat-A-
dire d'une manidre trda proche a 1*original. С'eat alora que 
commen<;a le dfeveloppement du vers quantitatif estonien. Le 
principe tonique restfe principal dana la pofesie eatonienne, 
mais le principe quantitatif existent p&rallelement eat 
arrive a fecarter de noa jours entidrement le principe toni­
que substituant dans les traduations de la pofesie grecque et 
romaine. Hous possfedons lea traductions des fepopfeea d'Homire 
de Auguste Annist (1960,1965) et de volumineuaes anthologies 
de la littferature grecque et romaine (1964,1971),dana toutea 
lee deux ä propoa des draaea antiques entiera. Ces livrea 
nous tfemoignent qu'il est possible de tranamettre en esto­
nien outre l'hexamAre auesi d'autree metres antiques Jusqu'a 
les plua compliqufea, partant de la durfee des syllabea. 
A c6tfe de ce dfeveloppement il est a noter un autre qui 
eat peut-8tre encore plua aurprenant. Le mouvement mentionne 
de la Jeune-Estonie a mis a 1'ordre du jour la nfecessitfe de 
traduire de la pofesie de plusieurs pays - surtout de la 
poesie frangaise. Provisoirement on s'eat contentfe de la 
mfethode de substitutionzpar example, 1'alexandrin syllabique 
frangaia a etfe aubstitufe dans la version estonienne par le 
vers lambique, tel que le cultivaient les poetes baroques 
allemanda. Plus on faiaait la connaiaaance avec la pofesie 
frangaiae dans son original, moins on fetait contents d'une 
telle substitution. Dans les annfees 1950 Ants Oras crfea 
quelque chose de remarquablement nouveau: en traduisant les 
comfediee de Molidre, les pofesies de Baudelaire et de Leconte 
de Lisle, il renonga entiirement i la rfegularitfe dea iambee 
toniques: le vers syllabique estonien fut nfe. Comme 1'accent 
de mot est en eJtonien toujourв sur la premidre syllabe, 
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n'fetant рже alasi phonologiquement relevant, ceux qui par-
laient estonien s'fetaient vite habitude avec ce nouveau pro-
cfedfe pofetique. A 1'fepoque sovifetique en Eetonie ont cultivfe 
le vera ayllabique aueai lee traducteure de la pofeaie es-
pagnole, portugaiee, polonaise, Japonaise et des peuplee 
turce. On a ecrit aueai de la pofesie originale en vers syl-
labiquee. 
Dans les interventions thfeoriques on a conaencfe a par­
ier, en gfenferalieant les expferiences pratiques dfecrites plus 
baut, de la hoaorrthmla. de la traduction homorythmique. 
A la fin de ce rapport permettez-moi de vous prfesenter 
quelques examples, comment les traducteurs eetoniens de la 
pofesie ont su servir Terpsichore. Je sale qu'il est impos­
sible de dferiver de leur expferience de regies gfenferales 
concretes valables pour toutes les langues littferaires. Mais 
cette experience devrait avoir la valeur de l'exemple de ce 
qu'en partant du caractere orchestique de la pofesie on peut 
fort bien enrichir les mfethodes de travail de traducteur de 
la pofesie (de mfeme indirectement aussi Celles du traducteur 
de la prose). 
"Odyssfee", chant XXI, vers 195-198, traduit par Auguste 
Annist'; 
Sooviksin, karjased kumbki, ma nüüd s8na ütelda teile. 
Vdi parem vaikiksin? Kuid süda mind ajab rääkima siiski. 
Mis teie teeksite siis, kui kuskilt äkki nüüd ilmuks 
siia Odysseus ning jumal keegi ta tooks koju Jälle? 
Kas teie pelgusid kaitseks v5i siis Odysseust aitaks? 
Otse nüüd ütelge välja, mis vaim käsib öelda te rinnusI 
Moliere, "Tartuffe", acte I, scäne I, dans 1*original: 
Voila les contes bleus qu'il vous faut pour vous plaire, 
Ma bru. L*on est ehee vous contrainte de se taire; 
Car madome.-a jaser, tient le de tout le jour, 
Mais enfin je prfetends discourir a mon tour: 
Je vous die que mon file n'a rien fait de plus sage 
Qu'en recueillant chee sol ce dfevot personnage... 
et dans la traduction de Auguste Sang*: 
Vaat sihukene jutt teile meeldib, mu mini I 
K6ik asju teavad siin ju minust paremini! 
Päevad otsa ju teil aina mokalaat käib. 
Ka mina ütlen nüüd, mis mulle dige näib. 
See on hea, et mu poeg toi majja selle mehe. 
Auväärt musjöö Tartuffe on inimkonna ehe. 
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Federico Garcia Lorca, "Новапсе de la lm, luna", dans 
1'original: 
La luna vino a la fragua 
con eu polie6n de nardoe. 
El nino la eira eira. 
El nižo la eatfc mi raade.. 
En el aire coneovido 
mueve la luna eua brasoe 
у enseSa, lübrica у pura, 
aua aenos de duro estaäc. 
Huye luna, luna, luna. 
Si vinieran loa gitanoe, 
harlan con tu corasbn 
collarea у anilloa blancos. 
к 
et dans la traduction du rapporteur present: 
Hardidest krinoliin ilaber, 
kuu aepipajaaae aetus. 
Ja poiss teda vaatab, vaatab, 
teda vaatab lakkamatult. 
Seal aeistes sirutab käei 
kuu vaikselt poisile väetu, 
rind, valla tutjuvas tuules, 
tinaselt tSuseb Ja laekub. 
Page, kuuke, kuuke, kuuke. 
Mustlaste eest mine pakku. 
Su südame keeks nad taovad, 
kui sa siit kohe ei lahku. 
Motes 
1 Goethe. Dichtung und Wahrheit, III, 11. 
2 Ce probleme est etudie ä fond par le savant su&dolB 
A.Kabeli dans son etude "Antiker Fora sich nähernd", 
Metrische Studien II, Acta Univereitatis üpsaliensis 1960: 
2. Uppsala 1960. 
' Homeros. udüsseia. Tallinn, 1963, lk. 286. 
* Moliere. Näidendid. Tallinn, 197*, lk. 500. 
^ Federico Garcia Lorca. Kaneelist torn. Tallinn, 1966,lk.67. 
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ТЕРПСИХОРА, МУЗА ПЕРЕВОДЧИКОВ 
А. Каадеп 
Р е з ю м е  
Текст данной статьи был подготовлен для международной 
конференции переводчиков - отсюда адрессованность исследова­
ния на международный форум. 
Главная тема статьи - проблемы перевода поэзии. Хотя в 
ней констатируется большая сложность опосредования поэтичес­
кого текста, в целом все-же эквивалентный /гоморитмический/ 
перевод считается возможным. В статье дается короткий обзор 
истории поэтического перевода в Эстонии; объясняются особен­
ности перевода поэзии в зависимости от своеобразия финно-
угорских языков, в том числе эстонского языка. 
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В современных условиях необходимость исследования текс­
та носит не только теоретический, но и практический харак­
тер. Интерес к изучению текста определяется тем, что текст 
является основным носителем информации в социуме.Сознаваемая 
исследователями необходимость в оптимизации процессов обще­
ния объясняет их ориентацию прежде всего на коммуникативный 
аспект изучения текста. 
С точки зрения коммуникативного подхода исследование 
текста проводится по двум основным направлениям: изучение 
процесса порождения текста и изучение процесса его восприя­
тия. 
В данной работе исследовались особенности смыслового 
восприятия различными группами испытуемых текстов, имеющих 
один и тот же концепт, но разную языковую (речевую) структу­
ру. 
Объектом исследования являлись два варианта перевода 
одних и тех же произведений с английского языка на русский. 
Выбор объекта исследования был обусловлен тем, что тексты 
переводов являются, с одной стороны, независимыми самостоя­
тельными произведениями (именно в качестве таковых они су­
ществуют на ПЯ), а с другой стороны, они имеют общие "исход­
ные данные", а именно концепт,или смысловую структуру на ИЯ. 
Под смысловой структурой текста понимается вся совокупность 
языковых и паралингвистических средств, использованных авто­
ром текста для передачи своего коммуникативного намерения 
(интенции). 
Смысловая структура текста на ИЯ всегда объединяет 
тексты на ПЯ независимо от их разнообразия и особенностей 
материального воплощения, так как главной задачей переводчи­
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ка всякого текста является передача его смысловой структуры. 
Исследование текста перевода в определенном смысле представ­
ляет большую трудность, чем текста на ИЯ, поскольку в этом 
случае схема процесса коммуникации "автор-текст - рецепиент" 
осложняется за счет появления дополнительного звена - "пере­
водчика™ . 
Каждый текст занимает определенное место в лингвокудь-
турной традиции данного социума. Перенесение его в другой 
лннгвокультурный контекст посредством перевода - чрезвычайно 
сложная задача. Особенно сложна эта задача в отношении худо­
жественного текста. Перевод нехудожественного текста требует 
прежде всего донесения до рецепиента информации, содержащей­
ся в тексте. Цель переводчика художественного текста нельзя 
сформулировать в столь эксплицитной форме, поскольку в 
структуре этого текста, помимо информационных компонентов, 
имеется и художественно-эстетический компонент, гораздо бо­
лее трудный для перевода, но едва ли не самый важный. Оче­
видно, что задача исследования смыслового восприятия худо­
жественного текста в коммуникативном аспекте "перекрывает" 
задачу такого же рода в отношении текста нехудожественного, 
так как художественный текст можно условно (и весьма схема­
тично) представить как нехудожественный плюс приращение эс­
тетически-эмоционального смысла. 
Целью исследования было выяснение экспериментальным пу­
тем необходимости дифференцированного подхода к переводу 
различных художественных текстов на основе учета: I) их мес­
та в лингвокультурном контексте социума ИЯ; 2) их ориентиро­
ванности на тип аудитории-
Исходя из указанной цели, мы пытались решить следующие 
три задачи: 
1. Выявить корреляции между оценкой исходного текста в сис­
теме лингвокультурных традиций ИЯ и оценкой текста перевода 
в системе лингвокультурных традиций ПЯ. 
2. Выявить некоторые критерии оценки переводных художествен­
ных текстов носителями ПЯ (в более широком смысле выявить 
содержание понятий "хороший" и "плохой" перевод). 
3. Выявить корреляции между сложностью смысловой структуры 
текста и его оценкой рецепиентами. 
В качестве материала исследования было выбрано девять 
поэтических произведений, написанных современными английски­
ми поэтами (Д.Томасом, Ф.Ларкиным и Р.Грейвзом). Выбор сти­
хотворений в качестве материала исследования объясняется 
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следующими причинами: I) по сравнению с прозаическими в поэ­
тических произведениях повышается информативность и понижа­
ется избыточность; 2) поэтические тексты удобны для экспери­
ментального исследования в силу своего меньшего, чем проза­
ические произведения, объема; 3) поэтические произведения, 
как правило, имеют несколько вариантов перевода на данном ПЯ 
(русском); для прозаических произведений явление вариативно­
сти переводов наблюдается реже. 
Нал эксперимент состоял из двух частей, условно назван­
ных семантической и фонетической частями, и проводился сле­
дующим образом: 
I. Семантический эксперимент. 
Так как наиболее удобными и объективными критериями 
оценки функционирования произведений на ПЯ представляются те 
характеристики, которые задаются их аналогами на ИЯ в систе­
ме культуры ИЯ, то оценочными призанками для испытуемых сло­
жили характеристики, данные творчеству Д.Томаса, Ф.1аркина и 
Р.Грейвза английскими и американскими критиками. Для текстов 
каждого автора был составлен список таких признаков, разли­
чавшихся и количественно (соответственно 20, 15 и 16 призна­
ков), и качественно. Испытуемых просили прочесть один раз 
текст и оценить его по данным признакам в соответствии с 
б-ти балльной шкалой (где "О"- самая сильная степень прояв­
ления призанка, например "музыкально", а "5"- самая слабая 
степень его проявления). Никаких пояснений по содержанию 
оценочных признаков, а также относительно авторства и куль­
турной принадлежности текстов испытуемые не подучадн. По ре­
зультатам эксперимента выводилась средняя оценка и вычисля­
лась дисперсия по каждому призанку для каждого текста. Зна­
чимыми считались оценки < 1.5 (указывающие на наличие приз­
нака) и оценки > 3.5 (указывающие на его отсутствие). 
Группа информантов, оценивающих тексты на ИЯ, состояла 
из 34 человек - студентов, аспирантов и преподавателей гума­
нитарных кафедр университетов Великобритании. Результаты, 
полученные в ходе оценки оригинальных текстов, позволили 
сделать следующие выводы: 
I. Оценивая стихотворения по заданным признакам, испытуемые 
отдают предпочтение отрицательным признакам (например, "нему­
зыкально"), что объясняется, по-видимому, рецептивной уста­
новкой испытуемых, а именно такой, при которой испытуемые 
"не связаны задачей объяснения структуры и механизма функ­
ционирования текста" (Сорокин, 1979, 283), в отличии от 
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креативной, которая "требует применения понятий, обладающих 
определенной объяснительной силой" (там же). 
2. Поэтические тексты не всегда понимаются и интерпретируют­
ся рецепиентами на том содержательном уровне, который подра­
зумевается критикой. Расхождения в понимании и интерпретации 
особенно показательны на примере оценок двух стихотворений 
Д.Томаса. Большое количество нерелевантных оценок (15 из 20) 
объясняется, по-видимому, двумя причинами: I) проекция дан­
ных стихотворений, имеющаяся у испытуемых, (эти стихотворе­
ния были хорошо знакомы информантам как наиболее показатель­
ные для творчества Д.Томаса), оказалась устойчивой в силу 
содержательно-коннотативной неприемлемости характеристик, 
предлагаемых им для новой оценки; 2) сложная семантика поэ­
тических образов Д.Томаса, создаваемая за счет "полифоничес­
кого" взаимодействия используемых им языковых средств, пред­
определяет трудность восприятия его поэзии, "не укладываю­
щейся" в каноны английской поэтической традиции.Иными слова­
ми , оценки критики оказываются "привязанными" к некоторой 
традиционной семантике и в силу этого, как свидетельствуют 
результата эксперимента, не вполне операциональными, что, в 
свою очередь, обусловливает расхождение этих оценок с оцен­
ками информантов, которые интуитивно осознают "нетрадицион­
ность" поэзии Д.Томаса и не принимают оценок критики в силу 
разнонаправлевности "смыслов" поэтических текстов и их кри­
тических толкований. 
В эксперименте на ПЯ (то есть оценке текстов переводов) 
участвовало две группы информантов. Первая из них (25 чело­
век) состояла из представителей технической интеллигенции; 
вторая (30 человек) - из студентов-старшекурсников, аспиран­
тов и преподавателей филологических факультетов МГУ и УДН. 
Обе группы были одинаковы по возрастному составу (25-30 
лет). Эксперимент на ПЯ проходил в два этапа; на первом из 
них информанты оценивали первые варианты переводов, а на 
втором этапе - вторые варианты. Процедура и обработка экспе­
римента были такими же, как и в эксперименте на ИЯ. Перевод 
оценочных признаков на ПЯ был сделан информантом-билингвом. 
Проведение эксперимента на ПЯ в двух группах, "техни­
ческой" и "гуманитарной", дало возможность обеспечить ста­
тистическую достоверность результатов, а также сравнить 
оценки восприятия текстов в зависимости от характера образо­
вания информантов. 
Экспериментальные результаты, полученные в ходе оценки 
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текстов на ПЯ, позволили сделать следующие выводы: 
1. Сравнительный анализ оценок, данных информантами двух 
экспериментальных групп, "технической" и "гуманитарной", по­
казывает весьма незначительное расхождение в средних оцен­
ках. Это расхождение, как правило, намного меньше среднего 
отклонения (дисперсии) для каждого из при знаков, что свиде­
тельствует о валидности полученных экспериментальных резуль­
татов. 
2. Признаки, имеющие неоднозначную (двойственную) семантику, 
и особенно те из них, которые могут рассматриваться и в ка­
честве "положительных", и в качестве "отрицательных" (напри­
мер, "риторично", "напряженно"), не выделяются информантами 
как значимые и оцениваются наиболее "нейтрально" (получают 
усредненные оценки). 
3. "Сужение" диапазона рассматриваемых оценок, а именно со­
поставление только значимых (то есть •< 1.5, но > 3.5) оце­
нок, позволяет выявить различия в восприятия текстов между 
информантами двух групп. Эти различия заключаютяс в том, что 
испытуемые "гуманитарной" группы более свободно оперируют и 
понятийными, и эмоционально-оценочными признаками, чем испы­
туемые "технической" группы, что объясняется, по-видимому, 
различным семиотическим уровнем испытуемых двух групп. 
Последний вывод дал нам основания считать оценки "гума­
нитарной" группы сопоставимыми с оценками англоязычных ин­
формантов, полученными в ходе эксперимента на ИЯ, так как 
"гуманитарная" группа и по количеству испытуемых, и по их 
образовательному и возрастному уровню наиболее близка к 
группе англоязычных информантов. 
В ходе сопоставления оценок, полученных для оригинала 
каждого стихотворения и для двух вариантов переводов ориги­
нала, для каждого текста был выявлен свой "ценностный про­
филь". Наибольшее совмещение "ценностных профилей" оригинал 
лов и переводов стихотворений характерно для текстов Ф.Лар-
кина: для первого стихотворения "Next, please" ("Дальше, по­
жалуйста" в переводе А.Кушнера; "На очереди" в переводе 
А.Ибрагимова) оценки англоязычных и русских информантов сов­
пали на 70%, для второго стихотворения "The poetry of depar­
tures" ("Поэзия отбытий" в переводе А.Кушнера; "Поэзия бег­
ства" в переводе Я.Берлина)- на 11%, для третьего стихотво­
рения "Love songs in age" ("Любовные песни в преклонном воз­
расте" в переводе А.Кушнера; "Песни" в переводе Р.Дубровки-
на)- на 11%, для четвертого стихотворения "The North Ship. 
Ю 
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Legend" ("Корабль Севера.Легенда" в переводе С.Кунаева; "Ле­
генда о трех кораблях" в переводе Р.Дубровкина)- на 69$. 
Результаты эксперимента показали, что методику оценки 
поэтических текстов о помощью семантических акал-признаков 
мсокно считать целесообразной, так как она позволяет выявить 
"ценностный профиль" перевода, а следовательно судить о том, 
насколько удачно семантика текста на ИЯ транспонирована в 
систему культуры ПЯ. 
2. Фонетический эксперимент 
Для исследования фонетической организации стихотворных 
текстов мы также использовали методицу шкалирования. Так как 
фонетическая организация поэтического текста в первую оче­
редь сигнализирует не об его смысловых, а эмоционально-об­
разных характеристиках, то и оценочные шкалы, используемые в 
эксперименте, должны были "указывать" на этот эмоционально-
образный статус стихотворения. Как известно, эксперименталь­
ное исследование фоносемантичности русских звукобукв было 
впервые предпринято А.П.Журавлевым (Журавлев,1973). А.П. Жу­
равлев разработал также методику оценки "звукового рисунка" 
поэтических произведений на основе частотности-встречаемости 
в тексте звукобукв, обладающих определенным набором характе­
ристик. При проведении эксперимента на ПЯ (то есть при оцен­
ке текстов переводов) мы использовали именно эту методику. 
После обработки полученных результатов (на ЭВМ 10-33) мы по­
лучили возможность охарактеризовать каждый из восемнадцати 
текстов переводов с помощью определенного набора характерис­
тик (например, "радостный", "светлый", "нежный"), который 
сравнивался с набором характеристик аналога этого текста на 
ИЯ. Результаты фонетической части эксперимента на ПЯ позво­
лили сделать следующие выводы: 
I. Характеристики, полученные для текстов с помощью набора 
признаков, "машинного лексикона" (по А.П.Журавлеву) позволяют 
выявить эмоциональный статус большинства стихотворений. До­
полняющие друг друга характеристики, свидетельствующие об 
однородном (целостном) эмоциональном статусе стихотворения, 
были получены для переводов стихотворения Д.Томаса "Do not 
go gentle into that good night" ("He уходи без слов во мрак 
ночной" в переводе О.Чугай и "Не уходи" в переводе П.Груш-
ко), для стихотворений Ф.Ларкина "Next, please" ("Дальше, 
пожалуйста" в переводе А.Кушнера и "На очереди" в переводе 
А.Ибрагимова), "The poetry of departures" ("Поэзия отбытий" 
в переводе А.Кушнера и "Поэзия бегства" в переводе Я-Берли-
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на), "Love songe in age" ("Любовные песни в преклонном воз­
расте" в переводе А.Кушнера и "Песни" в переводе Р.Дубровки-
на), "The Borth Ship. Legend" ("Корабль Севера. 1егенда" в 
переводе С.Куняева и "Легенда о трех кораблях" в переводе 
Р.Дубровкина), для переводов стихотворения Р.Грейвза "Legs" 
(оба варианта в переводе А.Сергеева). Таким образом,испытуе­
мые указали на наличие однородного эмоционального статуса у 
двенадцати текстов из восемнадцати. 
2. По полученным звуковым характеристикам переводов можно 
судить об индивидуальной манере переводчика. Так, например, 
каждый из вариантов переводов, принадлежащий А.Кушнеру (он 
перевел три из четырех стихотворений Ф.Ларкина: "Next, 
please", "The poetry of departures" и "Love songs in age", в 
переводах соответственно "Дальше, пожалуйста", "Поэзия отбы­
тий" и "Любовные песни в преклонном возрасте") является наи­
более "темным", "печальным", "мрачным". 
Для исследования фонетической организации текстов на ИЯ 
(то есть оригиналов стихотворений) нами была использована 
другая методика. Так как мы не располагали данными относи­
тельно фоносемантичности звуков английского языка, хотя име­
ются аналогичные работы о фоносемантичности звуков немецкого 
(Петрухин, 1977) и польского (Журавлева, 1983) языков, было 
решено провести эксперимент по фоносемантичности с носителя­
ми английского языка. В этом эксперименте участвовали две 
группы' стажеров Института русского языка им. Пушкина (30 
англичан и 30 американцев). Пользуясь для оценки признаками 
"машинного лексикона" (всего одиннадцать пар признаков типа 
"веселый-грустный"), информанты должны были оценить по пяти­
балльной шкале предъявленные им поочередно 44 фонемы англий­
ского языка. Предусматривалась следующая интерпретация оце­
нок: "очень веселый" -I, "веселый" -2, "никакой" -3, "груст­
ный" -4, "очень грустный" -5 (перевод на ИЯ признаков и 
инструкции был сделан информантом-билингвом). Для артикуля­
ционного и графического (в форме транскрипции) предъявления 
фонемы были выбраны нами потому, что именно они являются 
единственной "рабочей единицей" при проведении такого экспе­
римента, так как понятие "звукобуква" неприемлемо для анг­
лийского языка: одному и тому же графическому* изображению 
может соответствовать некоторое множество вариантов произно­
шения в зависимости от позиции буквы в слове. С учетом полу­
ченных нами данных о фоносемантичности английских фонем и 
данных о частотности этих фонем (см. H.A. Mines, B.F.Hanson, 
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тексты на ИЯ (оригиналы стихотворений), поступившие в ЭВМ в 
форме транскрипции, оценивались с помощью набора признаков 
"машинного лексикона". Полученные характеристики оригиналов 
стихотворений позволили нам сделать следующие выводы: 
1. Все девять стихотворений мотивированы в звуковом отноше­
нии, то есть комплекс полученных каждым из них звуковых ха­
рактеристик имеет семантическую ценность. 
2. Наиболее богатый комплекс звуковых характеристик получили 
тексты с наименее сложно построенной поэтической семантикой, 
например, тексты стихотворений Ф.Ларкина. "Простота" ("до­
ступность") поэзии этого автора, на которую указывали испы­
туемые в ходе семантической части эксперимента, "подтвержда­
ется" и звуковыми характеристиками текстов. Так, например, 
стихотворение "Love eonga in age" подучило следующие звуко­
вые характеристики: "нежно", "светло", "печально", "успокаи­
вающе". 
Сопоставление "звуковых профилей" оригиналов и перево­
дов стихотворений позволило выявить те варианты переводов, 
которые наиболее близки к оригиналу с точки зрения звуковой 
организации. Такими оказались: принадлежащий 0.Чугай перевод 
стихотворения Д.Томаса "Do not go gentle into that good 
night" ("He уходи без слов во мрак ночной"); принадлежащий 
А.Кушнеру перевод стихотворения Ф.Ларкина "Next, please" 
("Дальше, пожалуйста"); принадлежащий Я.Берлину перевод сти­
хотворения Ф.Ларкина "The poetry of departures" ("Поэзия 
бегства"); принадлежащий Р.Дубровкину перевод стихотворения 
Ф.Ларкина "Love songs in age" ("Песни"). Если в семантичес­
ком отношении различия между двумя вариантами переводов 
(принадлежащими А.Сергееву) каждого из трех стихотворений 
Р.Грейвза незначительны, то в звуковом отношении эти разли­
чия весьма значительны. Так, например, стихотворение "Am­
bience", оцениваемое в оригинале как "нежное", "прекрасное", 
"возвышенное", в переводе А.Сергеева становится "грубым", 
"устрашающим", "темным" ("Объятие", Иностранная литература, 
1968,  2), что объясняется повышенной частотностью исполь­
зованных в переводе звукобукв с соответствующими характерис­
тиками ("з" в нем превышает нормальную частотность в 2,4 ра­
за, "ж" - в 3,2 раза). В целом "звуковые профили" стихотво­
рений Р.Грейвза менее удачно реконструированы" переводчиком, 
чем "звуковые профили" стихотворений двух других поэтов. 
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Сопоставление характеристик, полученных в ходе семанти­
ческого и фонетического частей эксперимента дает основания 
считать, что "звуковой профиль" перевода может рассматри­
ваться как один из компонентов "ценностного профиля" перево­
да, позволяющий вполне объективно квалифицировать тот и^и 
иной текст на ПЯ как хороший/плохой. Примером "хорошего" пе­
ревода может служить перевод Р.Дубровкиным стихотворения 
Ф.Ларкина "Love songs in age", получивший следующие характе­
ристики в ходе проведения обеих частей эксперимента: 
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LA POESIA DE QOEVEDO EN EL CONTEXTO 
ESTETICO DEL BASSOCO 
Jüri Talvrfc 
(Tartu) 
El Henacimiento eignificõ una renovaciõn profunda en la 
tradicibn po6tica del mundo occidental. Petrarca У BUS se-
guidores.los poetas franceses de la Pl6yade,en Eapafia Garci-
laao de la Vega 
у en Xnglaterra Spenaer у Shakespeare des-
cubrieron para la poeeia la Naturaleza, hallando formas у 
lenguaje pofeticos en los cuales las melodlas у los colores 
de la Naturaleza podian reflejarse con gran belleza у ele-
gancia. Ya en el siglo XIII,si no antes, triunfalmente habla 
comeneado a divulgarее el platonisme. La parte espiritual 
de'la Naturaleza fue levantada a una altura superior a la de 
la parte terrenal у flaica; la Naturaleza fue sublimada. El 
panteieao de los tiempos nuevos subrayaba, desde luego, la 
unidad del cuerpo у del aloa, de lo extern© у de lo interne, 
pero en esta unidad miema la primacia del alma dejaba ver 
con frecuencia taabi&n el cuerpo en una luz semi-ideal: a lo 
fuerza eSpiritual, al valor у a la sabiduria de los Caballe­
ro a correspondia el vigor de su brazo; la riqueza sentimen­
tal del mundo de los pastores quedaba reflejada en el encan-
to у hermosura fiaica de estos. 
Frente a la influencia acumulada de numerosos factores 
hiet&ricos a fines del siglo IVI у a principles del XVII el 
eentiaiento integre del mundo renacentieta comenzõ a queb-
raree. Eato no pudo quedar sin repercusiones en la literatu­
re у en la parte mas sensible de festa, la põeaia. La homoge-
neidad renacentista dejб especie, tanto en el contenido come 
en la forea, a contradicciones muchas veces escandalosas: la 
convivencia de la moral у de la amoralidad; religiosidad ri-
gurosa al lado de aventuras frivolas; lo "alto" junto a lo 
"bajo"; lo racional у lo armonioso junto a lo irracional у 
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monetruoao. Setae contradiocionea ee manifeetaben, entre 
otrae creacionea, en el drama de Shakespeare que, anfcloga-
mente con el drama de Calderön, fue un enigma insoluble 
para el siglo de laa luces con aus anheloe de la claridad 
intelectual. Voltaire conalder6 el Hamlet сото la creaei6n 
de un salvage ebrio, mientras viо en Calderõn un ejemplo de 
la locura b&rbara. A Quevedo, Gbngora у Donne,Voltaire nunca 
los conociõ ni hubiera querido conocerlos. 
Por desgracia о рог suerte, el siglo XVIII асаЬб, у la 
raz6n, conaiderada universal рог los hombres esclarecidoe, 
ya no parecia tan universal ni capaz de reaolver lo todo 
pars los sigloe subsiguientes. Mientras el siglo XU (el Ho­
rn anticismo con su атог рог la Naturaleza y, aun mis, el na­
tural! smo con su m&todo de las ciencias naturales),con pocas 
excepciones, ignoraba el Barroco,parece ser precisamente uno 
de los sintomas culturales de nuestro siglo XX un interns 
particular рог loe sigloe XVI у XVII. No ee una casualida<L 
que a principioe del siglo XX T.S.Eliot у algunes otros cri-
ticos deseubrieran por primera vez la grandeza de John Soone, 
у la poderosa generaei6n espaAola del 27, encabeieda por 
Garcia Lorca, bautizara a G6ngora сото su padre espiritual, 
derribando el mito de varios sigloe que t га taba ai poeta 
cordobes сото una encarnacibn ejemplar de la ertravagancia у 
barbarie literariae. Aunque la parte satlrica de la obra de 
Quevedo gozaba de reconocimiento ya antes, fue tambite a 
partir de los aft о в 1950 cuando el aspecto filoeüfico de su 
poesia comenzaba a atraer la atencidn general. Sobre Quevedo 
ha escrito ensayoa m&gnificos Dltmaso Aloneo; su genio ha sido 
admirado por alturas poeticae tan diferentes сото las de 
Jorge Luis Borges у Pablo Neroda. 
Cu61 ее la unidad del sentimiento que edifice el puän­
te eapiritual entre los prineipios del siglo XX у el siglo 
XVII? Respondemos de este modo: la imposibilidad,frente a la 
crisis у, simult&neamente,frente a la renovaci6n fundamental 
del mundo, de aprehender el mundo сото algo seguro,definido, 
dado en un piano ünico; la necesidad de ligar lo exiatiente 
con lo (todavia) no-existiente, la claridad con la obecuri-
dad, la vida con la muerfce, у la büsqueda de una integridad 
у eeperanza humanas sõlo en medio de las tensiones angusti-
osas de estos polos opuestos.De ahi las aspiraciones impetu-
osas de los vanguardistas del siglo XX, la rupture con loa 
modelos estfeticos tradicionales, los esfuerzos para сrear un 
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arte que re fie j ara el mundo no coao cumplido, eino como actu-
ante en la conviveneia de un einnümero de -elementos, en el 
proceso interminable de hacerse 61 mismo. 
Desde luego, entre loe siglos XX у XVII exieten dife-
renciae inmensaa. Una muestra de Setae en la literature у en 
la culture es el grade de conciencia de s$ mismas. Mientras 
»obre los vanguard!smos se ban eecrito centenares de estu­
dio-,, la critica literaria del siglo XVII es una ciencia que 
s6lo tiaidamente comienaa a bucear en si misma. Los inveeti-
gadores mäs conocidos de aquellos tierapos (Boileau, Opitz у, 
con anterioridad, Escaligero у Castelvetro) у sus conclusio­
ns sobre la poetica toman como puntо de partide la estfetica 
de Aristõteles у repreeentan la tendencia clasicista,opuesta 
ai Barroco. Perо seria un error suponer que la literature 
del Barroco hubiere nacido у evolucionado caoticamente, sin 
darse cuenta de sl misma. Tailt о Lope de Vega como GSngora 
del'endi an sus ideas esteticas renovadoras у desviadas de la 
tradicibn clasica. Pero el trabajo cuyas conclusiones llegan 
aur. nas lejos, ha st a el siglo XX, fue escrito a mediados del 
siglo XVII. Nos referimos a la investigation sobre el arte 
pofetico de Baltasar Grecian; el titulo de su obra es Agudeza 
у arte de ingenio.Ho se puede afiraar que la poetica barroca 
de Gracian hubiera quedado sin atenciõn ninguna (ya en 189* 
Kurt Borinski considerb a Gracian como uno de los introduc-
tores de la nociön del gusto en la teoria estfetica), pero 
laoentablemente hasta hoy los investigadoree de la obra de 
Gracisüa no han visto en su libro poco mäs que un tratado 
sobre una de las tendencies del Barroco, el conceptismo. 
Por supuesto, seria erroneo buscar para la estfetica de 
Gracian unas correspondencias directas en el siglo XX. Como 
a las investigaciones pofeticas de los siglos XVI у XVII en 
su mayoria (incluidos los ensayos clasicistas), al tratado 
de Gracian le faltaba exactitud у consecuencie terminol&gi-
ces.La clasificeci6n de le agudeza que fel nos presenta puede 
parecer en muchos lugares arbitraria у dudosa. Pero esto no 
anula el contenido profundemente renovador del pensamiento 
estfetico de Graciän. Mientras en las teorias clasicistas de 
la броса lae polemicas a menudo ee centraben en la cueetiõn 
hasta qufe puntо la imiteciõn de la naturaleza en la litera­
ture pennitia la fusiõn de lo real con lo ficticio e imegi— 
nario, Gracian perte de la unibn entre lo real у lo imegine-
rio como un postulado esencial у natural de la vis!6n artis-
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tica, у ee dirige entoncee a investigar у definir, de qu6 
modo у con cuti.ee medioe eeta unibn se realise en la litera-
tura. Y lo ideal para Graciän ee precisamente la literature 
en la cual la agudeza (que no significaba en 61 un principio 
est re с hau ent e Inteler: tu ai, ei no mäs bien la intuieion crea-
dora) crea loe aei llamadoe "conceptoe" mediante la vincu-
laci6n ineeperada, pero eeaanticamente denea, de loe planoe 
perceptivoe opueetoe у de lae extremoaidadee. A partir de 
nuaerosos ejemploe de poeeias у proses de varioe бросав (eu 
libro ee convierte aal en una valioea antologia de textos), 
Gracian inveetiga loe mfetodos pera relacionar lo racional 
con lo irracional, lo l&gico con lo il&gico, lo aparente ccn 
lo verdadero, etc. Es verdad que en loe ejemploe de Graeiän 
la agudeza de la creaciön literaria con frecuencia queda re-
ducida a la simple ingeniosidad artietica, mientras entre 
loa elementos poeticos Graciän destaca eebre todo un solo 
recurso - si bien describiendo sua nuaerosoa maticee -,el de 
la paradoja estfetica. Y sin embargo, serla injuato no ver 
como Gracian, intuyendo la nueva realidad eet6tica aun eu 
formaciõn, intensamente bueca denominacionee para feeta, cap-
tando ya su sentido mäs eetrecho, ya el mäs amplio. Una con-
firmaciõn mäe del hecho de que la obra de Graciän no fue 
meramente un manual del conceptiamo, ee ve en el contenido 
de su antologia de tertoa: 61 en efecto cita a menud© a Que­
vedo у a Lope de Vega (consideradoa como los repreeentantee 
aäximos del conceptiemo), pero cjemplos aun mäe numeroeoe 
hallamoe de Gftngora у sus seguidores cultistae. Tambiän 
abundan ejemploe de los poetas antiguos,asi como de loe poe­
tas extranjeroB mäs deatacados de los siglos XVI у XVII, 
Camoens у Marino. Graciän, aun si vacilante en sus con­
clusiones, ee convierte en el fundador de la teoria barroca 
eobre la poeaia del tipo nuevo, cuyos fenbmenos centrales 
eon la pluralidad de loe planoe perceptivoe, dicotoalas, 
antinomies у las tensiones de contrarloe. 
Eeta nueva direccl6n po6tica hall6 una de ena repreaen-
tacionee närimas en la poeela de Francisco de Quevedo y, 
segün creemoe, incluso en grado mayor que en la obra de John 
Donne у Luis de G6ngora ei bien eetoe doe grandee poetae en 
cierto sentido fueron mäe lejoa.Con todn evidencia Donne fue 
el primer poeta de la броса nueva que poderoea у p&bllcamen-
te afirmaba su creencia panteiste en la totalidad de la vlda 
у en la unidad del cuerpo a del alma dentro de esta totall-
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dad. El concedla al cuerpo una autonoeia que a 6ete faltaba 
en la poeela anterior{ hacia del cuerpo (en la unibn con el 
alsa) la condicl6n inseparable del amor humane. Eato fue una 
nueva percepci&n po&tica cuya contlnuaci6n - por supueeto, a 
travfcs de formae nuevaa - no hallanos realmente antes que a 
finales del siglo XVIII (William Blake), a mediados del siglo 
XIX (Walt Whitman) y,m&s tarde, ya en el siglo XX (Pablo Ne-
ruda, Vicente Aleixandre у otros). El ensayo de abarcar la 
totalidad abria gradualmente la forma del poema: dejaba que 
penetraran en 6ste el lenguaje cotidiano,unos ritmos inespe-
radoa que eatorbaban la recepci6n traditional de la poesla, 
a la vee que destrulan la forma cerrada у redonda del poema, 
permit!endo que la realidad del poema entrara en un contacto 
a&s intimo con el mundo circundante. La eaencia de las inno-
vaciones de Gbngora estaba en la desviaci6n eztremosa en sue 
im&genes del principio mim&tico, en el uso conscientemente 
nuevo e insblito de la palabra у de la sintaxis, asi como en 
las met&foras que en pianos mültiples generalizaban la rea­
lidad. El efecto fue pr6ximo al que logr6 Donne:la recepcibn 
del poema se complicaba, pero, como compensändolo, el mundo 
se abria en el poema m&s hondamente que antes. 
Quevedo se expresa en dichas direcciones con un af6n 
menos conspicuo. Si miramos separadamente la parte mfcs seria 
de su poesia amorosa, podemos efectivamente asentir a la 
opini&n de L.Elaine Hoover, qui en a base de su anitlieis com­
parative de la obra de Quevedo у Donne concluye que la acti-
tud de Quevedo es mucho mas traditional que la de Donne, 
siendo mfcs bien una continuaci&n de la linea petrarquista 
у platönica.1 Si leemes sus obres filosbfitiae, о su poema 
Eplstola satlrica т ceneorla. nos puede parecer un asceta у 
moralista conservados. Si bien Quevedo era сарае de escribir 
magnlficas poesias cultas (una muestra perfecta de esto nos 
da en su sonato "En сrespa tempested del ore undoeo...™) у 
en su poeela podemoe encontrar inesperadas erupciones figu-
rativas desafiantes de las reglas gramaticales, estas nunca 
adquieren la significaci&n de former una nueva categorxa 
como en G6ngora. 
La grandeza de Quevedo parece residir en algo diferen-
te: en introducir en la poesla una pluralidad de pianos per­
ceptivoe, de cuya importancia nos habla Grecian.En la convi-
vencia de 6stos, en sus oposiciones у transiciones se formen 
lae tensiones у la calidad verdaderamente barroca de la 
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poeela de Quevedo. Coeparado con Quevedo, la poeela tanto de 
Donne сено de G6ngora ee deearrolla en un piano eonelde-
rablemente m&e hoeogfcneo. Con su filosofla de la vlda (el 
pantelemo) Donne podrla bien pertenecer a la culture rena-
centista y, ein duda, una parte de Sl en efecto pertenece a 
esta. Sin embargo, el elimina la Naturaleza de los*alrededo-
ree del hombre у la trata sblo en la medida que 6eta ее re-
vela en el hombre miemo. Directa о indirectamente en eeto 
queda reflejada la apreheneibn, propia del Barroco, de la 
disimilitud entre el hombre у la Naturaleza, de la neceeidad 
de entender al hombre no s61o como una parte de la Naturale­
za, sine como una eepecie particular de la Naturaleza con 
eus correspond!entea calidadee eepeclficamente humanas у mo­
rales. Asl en la poeela de Donne, a pesar de la admieiõn de 
la totalidad vital, no hay tal confiansa ilimitada en la Na­
turaleza como, por ejemplo, en loe eonetoe de Shakespeare, 
donde Sste no se cansa de coneolarae con la esperanza de la 
duraciSn del hombre (tanto de eu esplritu como de eu cuerpo) 
en la Naturaleza. Donne, aun ei afirma la unidad del alma у 
cuerpo, parece no obstante estorbado por una sombra de duda 
que introduce tensiones у no permite que el poema ee ieear-
roll e en la (tnica direcciõn de una fila de im&genes hasta la 
conclusi6n logics en los versoe finales, como ocurre en loe 
sonetos de Shakespeare. Junto a la desaparicibn de la Natu­
raleza del lado del hombre desapareoe en la poesla de Donne 
tambien este reflejo espontSneo que solla mani.festarse en la 
poesla renacentista. Donne no presenta tanto sus ideas en lae 
imžgenes, en las reflexiones de la realidad, cuanto las nar-
ra. La idea (el atributo especlficasente huaano) domina sob­
re la imagen sensual.Esto ya por si mismo crea una distancia 
sensible entre el presentador у lo presentado: aqui no ее 
trata de la intraduccion directa de la realidad en la poesla, 
sino de la mediaciön de la realidad en la poesla a traves de 
la idea. Desde luego, la distancia puede ya aumentar (en es­
te caso, como en las Elegias de Donne, podemos hablar de 
ironla), ya disminuir, mientras la poeela adquiere un matiz 
auiargo о fugazmente lirico. Pero cierta distancia permanece 
siempre en la poesia de Donne. 
Una distancia an&loga con respecto a lo representado es 
creada en la poesla de Gbngora, si bien con medios diferen-
tes. GSngora raramente cuenta una idea. Toda la realidad en 
61 aparece en imagenes, pero tambist se excluye una refl»xi6n 
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pur&mente sensual: unas aluaiünea interminablee que inter-
ceptan las reflezlonee, aapllfican la realidad concreta у 
sensual hasta proyectarla en un piano intemporal (mitico), 
no dejando que Seta llegue ai receptor, eino ärrastr&ndola 
hacla la lejanle у la profundidad. En loe poemas Polifemo 
j Galatea у Las soledades la distancia es igualmente con­
templative I elegiaca, mientras en loe dem&s poemas, con 
acentoe modulados, prevalece la ironla. La distancia de la 
realidad nunca deaaparece del todo en la poesia de G6ngora. 
La peculiaridad de la pofctica de Quevedo ee la fuaiön 
de loe ertremos,la yuxtaposicibn de la distancia у la auaen-
cia de la distancia, la uniõn de la idee con la imagen sen­
sual; no eolamente la contemplaciön de la realidad о un 
juego con ella, eino tambite la participacibn en eeta reali­
dad. En pocoa escritores del siglo XVII obaervamos un diapa-
sõn perceptive tan amplio como ei en de Quevedo: deade lo 
mfcs bajo hasta lo a&e alto; deade la afctira sarcfcstica, mor-
diente у ею rem ent r1 hasta aua visiones ideales purificadas 
у aublimadas; deede la negaciSn clnica de la realidad hasta 
la participacibn mäe apasionada en ella. A una realidad mul­
tiple correeponden en Quevedo un lenguaje у un estilo varia-
doa: desde el habla vulgar у cotidiana hasta aelectas meta-
foras cultae. Laa teneiones entre loa extremoe excluyen lo 
definitive en la poeela de Quevedo: en aquella ee refleja 
una conciencia hueana en la lucha interior; una conciencia 
que busca el ideal, pero nunca llega a Sate en definitive; 
que se resigna, pero luego nuevamente se deapierta у aigue 
su camino. Unas tensiones an&logaa a lae del texto poetico 
total podemoa descubrir los en sus diferentee partes: en la 
poesla filoaõfica у moral, en la poesla amorosa у parcial-
mente hasta en la poesla satlrica. La tensi6n aproxima dife­
rentee partes pofeticas, las une en una totalidad filos&fica 
poaiblemente mas Integra que la de la poesla de Donne о G6n-
gora. I deade luego, exieten tambite tensiones a nivel de 
loa textos pofeticos aisladoa. 
Las fuentes principalea de las teneionee en Quevedo son 
el tiempo у la muerte. El movimiento de lo existiente, eu 
proceeo estfc vinculado en el eatancamiento, en lo intempotel, 
mientras lo extratemporal ya no se identifica con la fe re-
nacentiata en la continuaciõn del esplritu humano en la Natu-
raleea у en las generaciones nuevas (como en Shakespeare), 
eino que signifies el aniquilamiento, la nada, el no-ser.To-
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da la poeela filosbfica de Quevedo acentüa la idea de que el 
no-eer no cooienza deapues del ser, eino que exlste al lado 
del ser, junto а у dentro de feste, atravesando tanto el ayer 
como el hoy у el maSana. Lo transitorla eetfc en endo el mun­
do clrcundante, pero Quevedo no ae llmlta a contemplarlo eo 
la distancia, como ее el caeo de Gtegora, sino que deja que 
lo traneitorio entre en ei miemo ("...he quedado presentee 
sucesiones de difunto."), percibitedolo angustiosamente. Loe 
muroe de la patria en el soneto famoso "Hirfc los euros de la 
patria mla..." ee identifican, seg&n ha indioado en varias 
ocaaionea Jost Manuel Blecua^, oon el muro del alea (el 
ouerpo); lo exterior ee unido a lo interior, a la exiatencia 
humana concrete у adquiere eu sentido sölo a travte de beta. 
No creemoe que la patria signifioara en eete soneto «roluei-
vamente una realidad intr»personal. Todo texto poStieo exia-
te tambite en el piano de la recepcibn efts inmediata; asl 
podemoa deeir que el poema adquiere su calidad hondamente 
Urica preoisamente gracias a la isagen naeido de la unite 
de eatos dos planoa de la realidad. 
Parece aer tambite innegable que Quevedo no entendiara 
el piano extraperson&l (la sociedad) como algo ajeno о dia-
tante. Por el contrario, se siente parte de bate, у la dees-
dencia de la sociedad enaancha el sentimiento de caoe e 
inseguridad en si mismo. Si bien el fasoso Memorial no le 
perteneoiera, en la obra de Quevedo se pueden hallar numero-
sos poemas que le muestran como uno de loo primeros poetas 
de los tiempos nuevoa que da a su creaciSn pofetica un aenti-
do crltico de la culture у de la sociedad. T es de impor-
tancia primordial que en Quevedo eato no sea un mero reflejo 
о s&tira de la cultura у de la sociedad, sino su interpre-
taci6n,la participaci6n en у la reeponeabilidad hacia ellas. 
Bvidentemente podemoa decir que Quevedo fue uno de los 
escritorea que en la fepoca nueva iniciaron la tradici6n de 
la literature comprometida (y, por aupuesto, de una pofttica 
comprometida). La poeela, desde entonces, ya no serfc el do-
minio puro de las realidades intemporales у universales,sino 
que ae compromete у se contamina cada vez mas con la reali­
dad hist6rica. Es verdad que el punto de vista de Quevedo, 
baaado en la Eplstola satlrica у eensorla. nos puede pareoer 
conaervador. Su ideal parece coincidir con la Espana medie­
val, fuerte, simple у llena de vida.Pero no paseeoe por alto 
el hecho de que en la Eplstola ocupa un lugar important# eu 
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crltica de la corrida de toroe; ее decir,la critic» dirigide 
contra la aniealidad у un 1lamamientо en favor de eu supera-
ci6n; una crltica de la culture que, adelantando ее a eu 
tieapo,aperece coao una enticipaciõn de laa interpretacionee 
del deetino hiet&rico de Еврайа por la Generaciõn del 98 a 
fines del siglo HI у a principioe del eiglo XX. 
En la poeela de Quevedo no hay seguridad de posesiõn о 
conociaiento definitivo, aunque en algunos poemas ("Si no 
temo perder lo que poeeo...", "Dichoso tü, que, alegre en tu 
саЬаЯа...", "Betirado en la paz de estos desiertos...") el 
poeta trata de expreear una tranquilidad del alma lograda al 
precio de la renunciar a la participaciSn terrenal. Mucho 
абв caracterlstico de Quevedo ее el soneto "Todo tras si lo 
lleva el aSfo breve...", donde el aplacamiento final de sl 
oisao de ningün modo logra anular la sensaci6n de la 
angustia у e incertiduabre transaitida por la parte princi­
pal del poena. An&logaeente, la idea de la liberaciõn por la 
auerte queda como un consuelo eflaero en el soneto "Та for­
midable у eapantoso euena...", puee predomina la emociSn del 
eiedo introducida por la primera estrofa. El soneto "Huye 
ein percibiree, lento, el dla..." nos sorprende con su ülti-
ao verso que repentinaaente neutralize todo el motivo culmi­
nant e del arrepentiaiento. 
Por lo aenos una parte de la poesla de John Donne pone 
de manifiesto el punto de vista del poseedor del amor. El 
aaor (tanto corporal coao espiritual) es revelado al asante 
en la totalidad de la vide, conque su pferdida en el espacio 
у en el tieapo no aparece como tr&gica: el aaor puede apa-
garse en un зег, pero brotarla de nuevo e interminableaente 
en otros seres, en otros tiempos. Ael el amante de Donne 
trespass sin miedo su conciencia un eujeto al otro, de sl 
aieao a su amada у viceversa, sin cemor a perderla (p.ej. el 
poeaa The Legacy). El aaor que es poseldo lo es en tal grado 
que permite eu an&lisis pormenorizado. De ahi la atmösfera 
peculiarnente sicolbgica en la poesla amorosa de Donne. 
En Quevedo esto es diferente. El amor en su poesla se 
eoeete a loe llaites del tieapo individual; es ünico у tran-
•itorio, rechaea loe esfuerzos del aaante por poseerlo. Ко 
exiete caei ningün poema amoroso de Quevedo donde el aaor no 
•• vinculo con la auerte y,a trav6s de festa, con el contexto 
transcendental. El aaor (el ser) de ninguna manera se halla 
aqul solaaente en el aismo, de ferma que fuera posible en-
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cerrarlo en el encaje del anilieie sicol6gico, eino que lin­
da permanentemente con ei no-ser, diefrazendo una parte de 
el en lo desconocido. Quevedo tiene algonos eon#toe у роевая 
que »parenteaente bajo la laflueneia de la aanera petrar-
quiata tranefieren el aaor a loa doainiee del яка alii. Сово 
coneecuencia, el amor se purlflea, se aanifiesta ante todo 
coao recuerdo, imaginaciõn, idea. Pero ineluao eete eenti-
miento purificado retiene en Quevedo su vinculaciõn con el 
aundo de aqui у su entorno: del cuerpo no se libera s6lo el 
alma, sino tambi en la vena, el tuitano - con teil bifurcaciön 
del cuerpo mismo ee generalizado el dolor de la muerte; lo 
sentimoe como un acto fisico у no Beraaente abstracto. Lea 
cenieae у el polvo (el mis alii) se dejan penetrar por la 
pasi6n, por el авог у el dolor del mundo de ac& ("Cerrar 
podrfc mis ojos la postrera..."). Anilogamente son loe mundos 
del aqui у del uba alii bifurcados у al BISBO tiempo,de modo 
ins6lito, fundidos en una totalidad Bonolltica en el soneto 
"Si hija de mi amor mi muerte fuese...": la perspective ha­
bitual que rlgidamente separa la vida de la muerte, desapa-
rece; el vivir se identifies con el morir у la muerte con el 
amor, que establece llaites a la vida (pero, a la vee, a le 
muerte). No obstante, la certiduabre del aaor en eete eoneto 
es s6lo una realidad anhelada. Realaente el авог en Quevedo 
nunca se convierta en la muerte coao tranquilidad, sino que 
esti sieapre aucho mis cerca del aorir (de la vida), de la 
angustia у del dolor que, llegando hasta el mis allfc, lo 
unen con el mundo de аса. El encanto de los aejores роеваа 
quevedescos eete precisaaente en que sus partes diferentee 
entran en conflicto,hacen impoeible un deearrollo rectillneo 
del poeaa. De este modo la angustia у la pasi6n, coao un ea-
tado exolusivo del estancaaiento, son generalieadas orgfcnl-
camente mediante todo el material del poeaa; no eon transai-
tidae como meras ideas. 
La esperanza de Donne de que el aaor pudiera hallar 
unae correspondenciae infinitas en la totalidad de la vida 
у, en coneecuencia, eoaeteree contlnuamente al amante, ее 
manifieeta en Quevedo mis bien como ironla ("Si de соеаа 
diverses la memoria..."). El amor efectivamente puede repe-
tirse infinitamente en la totalidad vital, pero esto ее en 
consuelo demasiado fr6gil para el hombre en su exietencia 
ünica e irreversible. Desde luego, la opoeieifcn con Donne no 
es absoluta,ya que tambifcn en el poeta ingl6s la oertiduabre 
87 
de la poeecl&n del aaor ев aka bien tentative que definiti­
ve; hay bastantes poeelas euyas (The Computation. The Dreaa. 
The Paradox, etc.) que aueetran el aaor como ünico у no 
restitulble; яке bien como una realidad tr&gica e ilusoria 
que coao algo alcansable о plenaaente gozable. La oposiciõn 
taapoco es total con respecto al siglü XVI, a Shakespeare у 
los poetas renacentistae. En algunos poemas aislados (p.ej. 
la canci6n "Puee quite al afio Primavera el cefio...") vemos 
une reflexibn pure de le Naturaleza, a la manera del Benaci-
miento, que aun no es obscurecida por la sombra tr&gica de 
lo transitorio; о aun si lo transitorio se recuerda, es mäs 
bien presentado como un proceso natural del universe, sin 
esta angustia radical de la soledad humana que alimanta la 
conciencia barroca. El conocimiento de la Naturaleza en su 
pureza elemental no fue ajeno al Barroco. Es verdad que la 
Naturaleze podia intelectualizarse, yuxtaponerse a otros 
pianos de la realidad у de tal modo hallar su interpretaci&n 
nueva; pero raras veces en el Barroco la Naturaleza aparece 
ten sujeta e la raz6n о es tan unilateralmente material como 
en la obra de los escritores de la tendencia neocl&sica de 
los siglos XVII у XVIII. 
Uno de los resgos caracterlsticos de le literature 
barroca en su totalidad у de la poeela de Quevedo (y par-
cialaente, de Bonne) es la decentralizaci6n del motivo о de 
le imagen. El centro del texto pofetico se descompone, la 
etenciõn se concentre, en cambio, en unos objetos aislados, 
a veces haste triviales у perifSricos, que con respecto al 
objeto principal pueden parecer de роса importancia. De ahi 
la impresiõn aparente, segün la cual la poesla barroca, 
contraponifendose a la poesla renacentiste o, aun mäs, a le 
poesle neocläsica, es ca&tica, confusa, desordenada. En rea­
lidad, la mejor part^ de le literature del Barroco (Quevedo, 
06ngore, Celderön) nunca carece de elaboreci&n intelectual; 
es que, coapereda con le poesla renacentiste, le eleborecibn 
ee hace mis coaplicade у aenos espontanea. La nueva unidad 
ее form a trevfce de le tensi&n de lee im&genes aisladas, 
apartadas del tema central, en la sllve de Quevedo " Con qu6 
culpa ten grave...La decentrelisecifin del motivo se ve 
ante todo en que el poeta no habla directemente del aaor у 
de su angustia (que, sin duda, conatituyen el tema magistral 
del poema),eino que lo transmit» mediante el aotivo auxiliar 
de el sueSo/le vigilie. Entonces con la personificeci6n de 
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el auego, äste queda ean ete alejado del tema central del 
aaor. Sigue an di&logo ret6rlco (tan earacteriatiee de la 
poeela bvnei) con el aaaŽo. den** (ete, eedlante numeroea* 
coaparacionea, ae coloca en context»» dif«rentes у revel* 
aua aatices aültiples (el euelo que ea gosado por la Katura-
leea, pero del coal laa pasionea enajenan a loe hoebrea), 
Adeais, la opoalcl6n el ааейо/ la vigilia ofreee un paralelo 
aiabölico ffccllsente barruntable eon la opoelclto la auerte/ 
la rida. Aal ae conetituye una unidad nueva, donde el aaor у 
au augustiв ae tränselten eedlante planoe aftltiplea (lo 
eotidlanoAo transcendental, el B&S alli/el aefc), por eedio 
de opealclonea у tenalones. La decentralizacite del eotlvo у 
de la ioagen adquleren una gran importancie a finea del 
aiglo HI en la literature aiebollata e impresioniste, donde 
uno de los prop6sito8 principales fue la reproducclün de la 
realidad en sus matices innumerablea у no repetitivoa. Ко 
obstante, Quevedo decentralize eu Imogen sobre todo en la 
parte eetlrlce de su poesle (p,ej. los roeences Pellcano. 
Baslliaco. »nix. Onicoraio. que formen en Quevedo u« beeti-
erio setlrico). 
Arriba aencionamoe que los eotivos tranecendentalee 
integren la poesle eaorose de Quevedo dentro de la totalidad 
de su poesle filos&fice. Lo mismo podeaos decir de le poeela 
eetlrlce (percialaente, seg&n advertimos, tambite la poeela 
eaorose de Quevedo adquiere tintes satlricos e irSnicoa). 
Ahora la transcendencia es escatol6gice, mientree le esceto-
logla deja ver sobre todo su lado у sentido "bajoe", une 
realidad excremental, podrida у sin 'vida, donde toda le 
injusticia terrenal queda aniquilada у reducide el estado 
elemental de la igualdad. Ese aliento transcendental se adi-
vina ficilmente hasta en la poesla burlesee de tipo alte 
superficial. Lo mis "alto" del acšt caduca у se pudre hasta 
convertirse en lo mis "bajo" del mis alli en el soneto " Mi­
ras eete gigante corpuleato.Las pesiones humanae (la 
vanidad, las ambiciones del põder у de le fame, el ebandono 
da naturalidad, todo tipo de efecteciones, inoluidaa laa 
presunciones literarias e intelectualee, el egolaae, la avi-
dez у lo libidinoeo son todos, de una u otra aanera, pueetae 
en contacto con el piano del ais alii que ofuaca eu brillo у 
les muestra grotescas у vacies. T noteaos c&eo tambite en 
eete secci&n poitica la posicite del autor ceabie peraanen-
temente: 61 ee halla ye mis cerce de le reelided, ye nie le-
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doe *• elläi ya «a las profundidade» de la raalidad, ya mi-
rando el stmdo del aci deade el шкп allfc. Contra groaeria, 
brutalidad у paaionea egolataa lucha eoa au intaliganeia e 
ingenio; a la intelleeneia у la ra*6n afectadaa у alejadaa 
de la Hataralesa laa ataca oon au aangre у au pasi&n. 
He parace oaeualidad que la пиата compreneiön de la 
peeeia de Quevedo no ae lniciara antes de loa afioe 50 del 
aiglo Hi fue preciaaaente en eate pariodo, deapufca da la 
Segunda Querra Wundlal, cuando la poeela lleg6 a entender 
que para negar la injuetioia no baete la eera auperioridad 
intelectual о la deatrueeibn an&rquica. Loa ideales surrea-
liataa de una realidad ata рига у a&s libra pemaneclan 
vigentea, pero al lado de lo lfidieo apareci6 el dolor, 
mientras en loa liberadoa aandoa primigenioa de la concien­
cia aurgieron la reeponaabilidad у la participaciõn humanae. 
Kotas 
1 Veri L.E.Hoover. John Donne and Francisco da Quevedo.Poeta 
of love and Death. Chape Hill, 1978. 
^ J.M.Bleoua. Sobre un efelebre aoneto de Quevedo. - Kru 
Francisco da Quevedo. El eacritor у la critica. Madrid, 
1978, p. 288. 
ПОЭЗИЯ КЕВЕДО В ЭСТЕТИЧЕСКОМ КОНТЕКСТЕ БАРОККО 
Ю. Тальвет 
Р е з ю м е  
В данной статье автор сосредоточивается на анализе поэ­
зии крупнейшего представителя испанского барокко Франсиско 
де Кеведо.Его поэтическое творчество рассматривается в общем 
эстетическом контексте барокко; в частности делается попытка 
связать поэтические принципы Кеведо с теорией поэзии Грасиа-
на. Поэзия Кеведо одновременно сопоставляется с творчеством 
других именитых поэтов данного периода, Луиса де Гонгоры и 
Джона Донна. 
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В основе сруктуры ряда прозаических произведений не­
мецких романтиков гейдельбергской школы лежит семантическая 
коллизия - от антитезы к синтезу, от "своеволия" к "омире-
нию", которая находит адекватное лексико-фонетическое вопло­
щение. 
Нет сомнения, что для понимания специфики этих произве­
дений их следует поставить в "контекст" творчества писате­
лей, их духовной эволюции, в контекст исторической эпохи. А 
это означает установление связи с теми "интегральными" тен­
денциями, которыми отмечены искания немецких романтиков в 
800-810-е годы: следует говорить о попытках воссоединения 
"личности" и "мира" на основе "почвеннических" идеалов, иде­
алов патриархальных, "народных", консервативных. 
В рамках эволюции романтизма "Повесть о славном Каспер-
ле и пригожей Аннерль" (1817) Клеменса Брентано и "Одержимый 
инвалид в форте Ратоно" (1818) Ахима фон Арнима оказываются 
произведениями глубоко симптоматичными, поскольку однозначно 
фиксируют характер и тип перелома у романтиков гейдельбергс-
кой школы. В хронологическом отношении эти произведения яв­
ляются памятниками начавшейся эпохи Реставрации и Священного 
Союза. 
Избранный нами подход позволит рассмотреть использован­
ные в этих произведениях понятия, лейтмотивы, предметные 
символы в качестве выражения внутриромантического перелома. 
При этом существенное значение принадлежит не только терми­
нам и стоящим за ними понятиям, но и их конкретному лингво-
стилистическому воплощению, поскольку фантазия авторов функ­
ционирует не столько в сфере логических смыслов, не столько 
среди предметов реального мира, сколько в области поэтичес­
ких отражений и символов, так что самое фонетическое выраже­
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ние становится средством построения "метаязыка". Очевидно, 
мы имеем здесь дело о поэтическим образом мира, который ха­
рактерен для лирики и который выстраивает вое иерархические 
уровни произведения (овжет, композиция и т.д.) как элементы 
единой структуры. В создании такого образа мира важны перво­
начальные ассоциативные впечатления, связанные с цветом,зву­
ком, ощущением. Они и определяют облик слова, придают ему 
ценностный характер, не обязательно совпадающий с понятийным 
смыслом. Об этом, касаясь одного из развитых явлений в исто­
рии русской лирической поэзии, Л.Я.Гинзбург пишет: "Своеоб­
разный лирический анализ осуществляется через предметные ря­
ды, вдоль которых движется сознание поэта, и на этом пути 
каждое соответствие знаменует некий поворот протекающего пе­
ред нами психического процесса"*. Подобный "лирический ана­
лиз" неудивителен у Бретано, одного из тончайших лириков 
романтизма, да и у Арнима, бывшего, наряду с Бретано, одним 
из создателей "Волшебного рога мальчика". 
В "Повести..." Бретано преобладает типичный для балла­
ды лейтмотив^. Если изложить историю, следуя ее "балладной" 
канве,то получится примерно следующее. Поэт-энтузиаст встре­
чает старую крестьянку, приведшую в город и ночующую под от­
крытым небом. Она рассказывает две истории: о славном Кас-
перле, своем внуке, и о пригожей Аннерль, своей крестнице. 
Ведущим в новелле является мотив чести. Он связан с 
природными качествами Каспера и с его биографией: участник 
военных походов против Наполеона, он побывал во Франции и 
вынес оттуда "всякие занимательные истории"^, в которых обя­
зательно шла речь о чести, которой, по его словам, так пре­
даны французы. 
Особенно важна история "об одном французском унтер-офи­
цере" (с. 196), который убил себя из ружья, так как вынужден 
был во исполнение приказа подвергнуть экзекуции провинивше­
гося солдата. Этот "анекдот" (что было замечено исследовате­
лями) "парадигматичен" для истории самого Каспера, не мысля­
щего жизни без чести. 
В роли предвестия, предсказания событий выступает сон 
Каспера (он сам лишает себя жизни, чтобы быть похороненным 
рядом с близкими), привидевшийся ему во время ночлега на 
мельнице по дороге домой, в отпуск. Той ночью и произошло 
нападение грабителей. Каспер потерял все имущество (деньги, 
унтер-офицерский патент, отпускное свидетельство), включая 
коня. Все это уже представляется ему прозом, но затем он 
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испытывает настоящее отчаяние, так как грабителями оказыва­
ются отец и брат. Каопер отдает их в руки властей, а сам 
стреляет себе в сердце на могиле матер. 
Присущее Каоперу понятие "чести" коренным образом отли­
чается и от религиозной догмы и от патриархальной превычкж. 
Хотя самоосуждение и самоубийство Каспера отражают признание 
общественного мнения в качестве важнейшего поведенческого 
императива , однако они также и выход за пределы воякой нор­
мы. Это акт величайшей индивидуальной свободы. Раооуждения 
Каспера исходят из сознания собственной автономное« и пра­
вомочности . Речь идет о ярком и смжптоматжчиок проявлении 
романтического своеволия. Из двух возможностей - позор или 
смерть - герой не колеблясь выбирает вторую. Моральное осуж­
дение поступку Каспера (а его высказывает в новелле отара* 
женщина, по словам которой честь следует воздавать одному 
лишь богу) также однозначно. Это - осуждение романтического 
индивидуализма с позиций патриархальной этики, одно из про­
явлений самокритики романтизма. 
Еще более проста история Аннерль. Если опустить мрачные 
предзнаменования, которые сопровождали ее о детства, эта ис­
тория уложится в типическую формулу: "Из-за этой самой чести 
и погибла: ее соблазнил знатный барин и бросил, она задушила 
своего ребенка.., а потом сама на себя заявила* (с. 212). 
Характерно, что Аннерль отдает полный отчет в своем праве на 
выбор: "Я задушила его ребенка, я хочу умереть, а сделать 
его несчастным не хочу. Я должна понести наказание..." (о. 
212-213). "Своеволию" Каспера и Аннерль противостоит "смире­
ние" старой Анны-Маргареты, понятию "чести" противопоставле­
но понятие "милобти", понятию ложной любви, к которой преме-
шивается "честь",-понятие любви истинной, связанной о "ми­
лостью". Основные рассказы в новелле Брентано вложены в уста 
старой женщины из народа, перед чьей простодушной мудрость* 
духовно разоружается "поэт". Его неуместная суетливость (по­
пытки вмешаться в ход событий, помешать казни Аннерль) также 
оказывается буквально поглощенной фаталистическим поведением 
старой крестьянки-*. 
По замечанию Р.Алевина, в "Повести..." "каждый адемент 
утрачивает свою материальность и преобразуется в орнамент 
или функцию"*'. Попытки истолкования отдельных предметных 
символов предпринимались, однако, лишь в самом общем виде и 
без соотнесения с центральными мотивами и идейным пафосом 
произведения^. Между тем, именно указанная связь обиаружива-
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et структуру мышления автора как мышления поэтического по 
преимуществу. 
Обратимся к главным предметным символам "Повести...". 
Розу и талер передает Анне-Маргарете командир дозора граф 
Гроссингер. Роза напоминает ей сватовство покойного мука, но 
она же говорит: "Это он меня к себе зовет" (о.195). В пес­
не, которую слышит рассказчик, "милость берет вуаль (то есть 
знак спасения, помилования), если любовь дает розы"®. Но ро­
з у  Г р о с с и н г е р а  с т а р а я  ж е н щ и н а  к л а д е т  н а  г р у д ь  у ж е  м е р т ­
вой Аннерль. Роза становится знаком любви и смерти. Талер 
рассказчика предназначается для Каспера, талер Гроссингерат 
для Аннерль. Граф просит передать отарой крестьянке розу и 
талер, так как ее песня связана для него с образом покинутой 
возлюбленной (Аннерль). Оба талера, следовательно, достанут­
ся мертвым. Талер, как и роза, - знак любви и смерти. 
Для могилы своей дочери (матери Каспера) Анна-Маргарета 
сплела простой венок из цветов. Каспер, напротив, привез из 
Франции веночки "из красивых золоченых цветов" (с. 201): на 
могилу матери и для свадьбы с Аннерль. Цветы веночков - не 
настоящие, на них отпечаток золота, тщеславного желания воз­
выситься над окружающими, превзойти их, продемонстрировать 
свое "благородство". С помощью веночков Каопер "оказывает 
честь" своей матери и намеревается укрепить "честь" Аннерль. 
Через веночек, прикрепленный к пуговице мундира, Каспер 
стреляет себе в сердце. Обрызганный его кровью веночек ста­
рая женщина возложит потом на мертвую голову своей крестни­
цы. За веночком закрепляется, благодаря такой связи, мотив 
"чести-тщеславия", мотив романтического индивидуализма и 
своеволия. Венок тоже говорит о смерти, но о смерти как ре­
зультате самоуправства. Венок и роза оказываются в противо­
поставлении как знаки истинного и ложного, как символы люб­
ви-тщеславия и любви-чувства, своеволия и покорности. Един­
ство же их в том, что оба они - также символы смерти. 
Сходным образом обстоит дело и с другими главными дета­
лями повествования. Конечно, и меч и фартук говорят о гряду­
щем несчастье®, но они делают это с противоположных сторон, 
предостерегая и искушая. О мече мы узнаем из рассказа старой 
крестьянки о детских годах Аннерль и о казни охотника Юрге. 
Вещий меч палача начинает раскачиваться на гвозде в шкафу, 
когда в помещении оказывается маленькая Аннерль. Фартук, ко­
торый Анна-Маргарета накинула на отрубленную голову Юрге. 
»цепммуюоя Зубами в подол маленькой Аннерль, потом окажется 
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в ее руках и сыграет свою роковую роль (Аняерль задувит в 
нем своего младенца). Фартук - знак смерти как проотуплевм*, 
меч - знак смерти как справедливости. Фартук соотносится оо 
"своеволием", меч означает смирение перед высвей правдой в 
законом. Оба эти предмета соединяются каждый раз смертью. 
Как уже было сказано, мышление Брентано, поэтическое по 
существу, действует в сфере звуковых аоооцнаций*®. Нетрудно 
заметить исключительную активность ряда фонем, особенно тех, 
которые по своему звуковому составу сближаются о коренным 
для "Повести..." словом "Ehre" (честь). Этому слову в звуко­
вом плане противостоит слово "Grab" (могила), возникающее в 
решающих эпизодах повествования (пророческий сон Каспера, его 
самоубийство, казнь Аннерль, похороны героев и др.). Эта фо­
нетическая коллизия фиксируется и в самом названии соседст­
вом "га" и "er" в словосочетании "...vom braven Keeper1...". 
Звуковое решение, таким образом, соответствует общей тенден­
ции произведения, порицающего своеволие и проповедующего 
смирение. 
Название другого выбранного нами для стилистического 
анализа произведения - новеллы Ахима фон Арнима "Одержимый 
инвалид в форте Ротоно" (Der tolle Invalide auf dem Fort 
Batonneau) - подобным же образом концентрирует внимание на 
двух фонетических комплексах, соответствующих ключевым поня­
тиям "огонь" * (Feuer) и "любовь" (LiebeX11 Обратимся к началу 
новеллы. Старый комендант Марселя граф Дюранд пытается со­
греться, сидя у камина и поправляя в нем своей деревянной 
ногой. Происходит маленькая катастрофа (деревянная нога за­
горелась). На зов коменданта, опередив его камердинера, яв­
ляется незнакомая молодая женщина, а вместе с нею - завяска 
действия и второе ключевое понятие. Как узнает комендант из 
поданного письма, зовут ее м-ль Розалия, "в девичестве звав­
шаяся Лилия"(с.I70). Не только созвучность этого имени со 
словом "любовь" (die Liebe), но прежде всего причины, кото­
рые привели женщину в дом коменданта, подтверждают важность 
названного мотива. "В нашей беде виновата моя любовь",- го­
ворит она (там же) и безхитростно рассказывает свою полную 
драматизма историю, так что ключевые понятия находят новое 
событийное наполнение и лексические варианты. 
События развертываются во время Семилетней войны. Ране­
ный сержант-француз Франкер попадает в плен и оказывается в 
Лейпциге, где его увидела юная Розалия. Любовь поражает ее 
как некое чудо. Девушка ухаживает за раненым, покинув для 
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•тоге дои я подвергшись проклятию матери. Мотив непослуиа-
иия, своеволия принципиален. Происходит нарушение семейно-
бытового патриархального единства. Результатом разлада и его 
"сигнале*" является материнское проклятье (der Fluch). Оно 
тоже относится к выделенным понятиям, от него зависит даль­
нейшей ход событий. Для самой Розалин проклятие - погранич­
ный момент: к светлому чуду любви присоединяется мрак ("... 
будто черная летучая мышь прикрыла мне глаза своими прозрач­
ными крыльями..."- о. 172). "Теинота" (Finsternis), "пламя" 
(Flame), "проклятие" (Fluch) образуют единство, так как 
здесь пламя мрачное, адское, беспощадное, мать является Ро­
залии по ночаш "вся в черном, о горящими огнем глазами", 
проклинающая (с. 172)* . Сама Розалия думает, что в нее все­
лился бео. Когда у Розалии и Франкера, заключивших к этому 
времени брачный союз, рождается ребенок, то Розалия исцеля­
ется, но тем хуже приходится ее нужу, на которого теперь пе­
реходит вся сила иатеринского проклятия. 
Вернувшись в свой полк, Франкер ведет себя в бою с от­
чаянной храбростью и необузданностью, новобранцам он препо­
дает дикие артикулы, и полковник принужден отправить его в 
инвалидную команду, в Марсель. Выслушав рассказ Розалии, ко­
мендант заверяет ее, что сохранит тайну, но из-за старческой 
привычки вспоминать вслух события дня выдает тайну своему 
камердинеру Баосе,который был знаком с Франкером и прежде, 
а теперь вспоминает о священнике, который славится способ­
ностью "изгонять беса". 
События в доме коменданта и рассказ Розалии выполняют 
функцию вступления, фиксируют внимание на нарушенной гармо­
нии и подготавливают появление франкера, имя которого в соз­
давшейся ситуации (а также по своему фонетическому выраже­
нию) противостоит имени его жены, соединяется о понятиями 
"огонь" (Feuer),"пламя" (Flaume), "пожар" (Brand) и соот­
ветствует другому (противоположному любви) полосу новеллы. 
Между Франкером и Розалией возникает поле напряжения, требу-
вцее разрешения, примерения. 
В разговоре с комендантом сержант проявляет столько 
«драгого смысла и обнаруживает к тому же такие познания в 
пиротехнике, что комендант (большой любитель этих развлече­
ний) назначает его командиром форта Ратоно, господствующего 
над городом и гавань». Занятия сержанта и его помощников в 
крепости наполняют повествование соответствующей лексикой: 
пороховая башня (der Pulvertuna), пиротехнические работы 
96 
(die reuerwerkarbeit), фейерверк (das Feuerwerk) ,а<ш сержант 
употребляет выражения, выдержанные в том же стилистическом 
ключе. Однако этому воинственному лексическому арсеналу (и, 
соответственно, его содержательному наполнению) противостоят 
имя Розалии, знамя о изображением на нем лилиями (это не 
только королевские лилии Бурбонов, но и символ Розалии) и 
повторяющиеся "ли" в контексте. 
Возникшее таким образом неустойчивое равновесие разру­
шается визитом Басов, от которого сержант узнает, что его 
считают одержимым бесами и что источником слухов является 
его жена. Это известие вызывает в Франкера бешеный гнев и 
ревность. Он яростно набрасывается на священника-"экзорцис-
та", прогоняет жену и запирается в пороховой башне. Когда 
возвращаются его помощники, сержант прогоняет и их, опускает 
их вещи и вещи Розалии на веревке и прибавляет к ним флаг, 
символ мира и благополучия. Над фортом взвивается новый флаг 
- с дьявольским ликом. 
На военном совете у коменданта решено было ночью под­
вергнуть форт штурму с двух сторон, однако Франкер предвидит 
такую возможность и дает знать, что будет спать в пороховой 
башне и в случае нападения успеет взорвать форт до того, как 
его схватят. Вечером Франкер устраивает примерный фейерверк. 
Эта фантасмагорическая картина существенно смещает акценты: 
огонь утрачивает в ней грозный и устрашающий характер, усту­
пая место свету, а вместе с этим меняется и фонетическая 
"оркестровка". Воинственным "ф" и "р" (an allen Ecken des 
Porta eröffneten die Kanonen ihren feurigen Rachen; Gefahr; 
Geschrei; Gewehren) ПРОТИВОСТОЯТ умиротворяющие "ль" (Luft, 
Licht, Leuchtkugeln)1'. 
Еще более существенно, что устроенный Франкером фейер­
верк способствовал спасению Розалии и ребенка. Ночь застигла 
их спящими в лодке, плывущей по реке без паруса и весел. 
Благодаря фейерверку лодку заметили корабельщики, которые и 
доставили обоих к коменданту. 
Так в "идеальном" и стилистическом отношениях намечает­
ся возможность сближения и примирения. Розалия видит сон: ей 
является мать, пронизанная и снедаемая внутренним пламенем; 
на вопрос, что ее так мучает, она отвечает: "Мое проклятье 
жжет сильнее огня /Не только тебя, но * меже./ Коли не смо­
жешь его разрешить, /Буду я вечно зло вершить* (с. 182). Мо­
тив проклятия тесно связывается здесь с мотивом огня, адско­
го пламени. Сон указывает и путь к спасению: спасение - в 
13 
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любви, инструмент опасения - сама любящая женщина. Обстоя­
тельства требуют от нее активности,инициативы, жертвенности. 
Розалия смело вступается за мужа, упрекает коменданта 
за разглашение тайны, убеждает его не спешить. Она умоляет 
небеса открыть ей, "как спасти мать от снедающего ее пламе­
ни, а мужа от проклятья" (с. 183). Тем самым задача опреде­
ляется как двуединая и в контексте соединяются образы матери 
и мужа (Mutter, Mann), пламени и проклятия (Flamme, Fluch). 
Через три дня назначен штурм. Если мятежника схватят, он бу­
дет расстрелян. 
Розалии в конце концов удается убедить коменданта обе­
щать помилование Франкеру, если Розалия уговорит его сдаться 
и предотвратить кровопролитие. Ее встречает залпы орудий фор­
та, "но она уже не боялась, внутренний голос говорил ей, что 
не сможет погибнуть то, что преодолело тяготы этого дня" (с. 
185). Внутренняя нравственная цельность делает любящую жен­
щину непобедимой, поэтому она отвечает на угрозу Франкера: 
"Ни смерть, ни дьяВСл не разлучат меня больше с тобой..." 
(тан же). И в этом диалоге присутствует поляризация понятий: 
в реплике сержанта понятия "воздух" (die Luft) и "ангелы" 
(deine Engel) образуют стилистическое соответствие душевному 
облику Розалии и ее подвигу; в ответе Розалии "смерть" (der 
Fod) и "дьявол" (der Teufel) образуют то, что она стремится 
одолеть*'1. 
Спокойная решимость Розалии побеждает. Франкер в смяте­
нии, муке и ярости хватается за голову, рвет на себе волосы; 
старая рана открывается, кровь и слезы гасят зажженный фи­
тиль, ветер сметает порох с ложа и срывает дьявольский флаг. 
Франкер открывает ворота, обнимает жену со словами: "Черный 
хозяин гор выбрался наружу, в голове у меня опять светло и 
веет свежий воздух, любовь опять зажжет огонь, чтобы мы ни­
когда больше не мерзли" (с. 187). Такова кульминация. 
Свет и любовь одерживают победу над адским пламенем не­
нависти*^. Происходит стилистическое "воссоединение" ключе­
вых понятий ("огонь" и "любовь") в пространстве фразы.Огонь, 
зажженный любовью,- это не мрачный сжигающий пламень и не 
холодный огонь равнодушия. Он сродни свету и он греет.К не­
му присоединяется итоговое понятие "мир", "умиротворенность" 
(Friede), завершающее (теперь уже в одном слове) стилистиче­
ский синтез.. 
Такой итог - результат человеческой активности: любовь 
Розалии - это не патриархальное "послушание", это - индиви­
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дуализированное и активное чувство. К синтезу приходит раз­
вившаяся (осознавшая свою ответственность) личность, готов­
ность к жертве и подвигу носит характер осознанного выбора. 
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7. См., напр.: Wiese В. von. Op. eit., s. 74-. 
8. Здесь ради точности дается подстрочный перевод ( см.: 
Bretano. Arnim. Werke in einem Band. B. u. Weim., 2. Aufl. 
1978, s. 750. 
9. Замечание Б.фон Визе (Op. eit., s. 74). 
10.0 роли "фонетики" у Бретано (в связи с другой его но­
веллой) писал в свое время Н.Я.Берковский (Немецкая романти­
ческая повесть. Т.2. М.-Л. Academia, 1935, с.450). 
11. Стилистический анализ такого рода не является совершенно 
новым (об этом писали Ф.Локкеман, Б. фон Визе). Мы пытаемся 
расширить его в сторону характеристики идейного смысла но­
веллы и в область функционирования поэтического слово. 
12. Brentano. Arnim. Werke in einem Band, s. 289. 
13. Ibid., s. 294-295. 
14. Ibid., s. 299-30C. 
15. На преображение мотива "огня" указывает в своей интер­
претации F- фон Визе (см.:Wiese В. von Die deutsche Novelle 
/on^Goethe bis Kafka. Interpretationen 2. Düsseldorf (1968), 
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СТАТЬЯ А.П. СУМАРОКОВА "О СТОПССЛСЕЕНШ" 





Высказывания Тредиаковского, Ломоносова и Сумарокова о 
стихе и законах стихосложения занимают важное место в лите­
ратурной полемике второй трети ХУ.Ш в. Как известно (см., на­
пример, Еирмундский, 1925), в области просодии стиха расхож­
дения этих писателей были вызваны вопросами взаимозаменимос­
ти стоп в двусложных размерах^ и употребления в них пиррихи-
ев и спондеев, во многом связанными с проблемой акцентных 
характеристик моносиллабов, которые образуют среди слов рус­
ского языка особую группу, игравшую в стихе ХУШ в. "выдающу­
юся роль" (Якобсон, изд. 1973-79). В своем "Новом и кратком 
способе ..." 1735 г. - первом русском труде, намечающем ос­
новы силлабо-тонической системы, - Тредиаковский вводит по­
нятие двусложной стопы, определяет четыре употребимых в рус­
ском стихе вида стоп (хорей, пиррихий, спондей, ямб) и прио­
ритет их употребления (лучшая стопа - хорей, худшая - ямб), 
а также устанавливает принцип взаимозаменимости стоп, за­
имствуя его из античной метрики.Все односложные слова в сти­
хе Тредиаковский предлагает считать ударными. После ломоно­
совского "Письма о правилах российского стихотворства", в ко­
тором решительно отвергается возможность произвольной мены 
стоп в стихе и предлагается дифференцированное рассмотрение 
односложных слов (среди них выделяются безусловно ударные, 
безусловно неударные и переменные)^, и первых од Ломоносова, 
реализующих новые принципы, Тредиаковский пересматривает 
установленные им в 1735 г. правила стихосложения. Во второй 
(имеющей мало общего с первой) редакции "Способа ..." (1752 
г.), предисловиях к "Аргениде" и "Тилемахиде", статье "О 
древнем, среднем и новом стихосложении российском" он отка­
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зывается от возможности произвольного сочетания двусложных 
стоп, а моносиллабы, которые вое "по естеству своему суть 
долгие", предлагает теперь считать "в составлении стопы об­
щими, то есть, и долгими и короткими, смотря по потребнос­
ти Таким образом, вместо прежнего правила формального 
пересчета стиха на стопы, "правость" которого зиждилась на 
принципе взаимозаменимости стоп, допускающем безусловное за-
считывание всякого моносиллаба как ударного, Тредиаковский 
ввел не менее "правое" правило, компенсирующее запрет на со­
четание разных стоп в стихе возможностью засчитывать всякий 
моносиллаб "смотря по потребности": как ударный или как не­
ударный. Нетрудно видеть, что второе правило Тредиаковского, 
как и первое, не учитывало зависимости акцентных характерис­
тик моносиллабов от принадлежности их к той или иной части 
речи, сохраняя за поэтом возможность такого размещения их в 
стихе, при котором икты могут быть заняты предлогами или со­
юзами, а междуиктовые интервалы отягчены полнозначными сло­
вами. Это, наряду с другими факторами, определило специфи­
чески "трудный", "неискусный", "дурной" (разумеется, только 
на определенный вкус, о чем будет говориться ниже) склад 
стиха Тредиаковского. Противником Тредиаковского в практике 
и теории стихосложения выступил Сумароков. 
Высказывания Сумарокова о теории стиха содержатся глав­
ным образом в его обширной статье "О стопосложении", впервые 
опубликованной Н.Новиковым в посмертном Полном собрании всех 
сочинений писателя (1781 г.,т.Х)Л П.Н.Берков датирует эту 
статью 1771-73 гг. Замечания Сумарокова о стихосложении рас­
сыпаны и в других, более ранних его сочинениях: "Критике на 
оду" (ок. 1747 г.) (здесь их крайне мало), "Ответе на крити­
ку" (1750 г.), где Сумароков отстаивает употребление пирри­
хия в цезуре шестистопного ямба, и в статье "К типографским 
наборщикам" (Трудолюбивая пчела, май, 1759 г.),где сжато, в 
объеме абзаца излагаются идеи, подробно раскрытые позже в 
статье "О стопосложении"; косвенный материал дают пародии 
Сумарокова на Тредиаковского, Ломоносова и Петрова. 
Основной вопрос, рассматриваемый Сумароковым в работе 
"О стопосложении" - вопрос о пиррихии и спондее в русском 
стихе. С пиррихием дело для Сумарокова обстоит просто: "Пи­
сателю нет нужды узнавати , когда он хорей и когда ямб; между 
хореических стоп он сам собою хореем будет, а между ямбичес­
ких ямбом..." (стр. 386). Поскольку основные оппоненты Сума­
рокова Тредиаковский и Ломоносов (ко времени написания ста-
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тьм упертое) при жизни согласились с употреблением пиррихи-
ев,в этом, очевидно, ухе никого не нужно было убеждать. Ина­
че обстояло дело со спондеями, которые, по Сумарокову, были 
причиной того, что склад стихов Тредиаковского "всех читате­
лей слуху ... противен" (стр. 397), а также "обезображивали 
и самые лучше г. Ломоносова строфы" (стр. 384). Поэтому Су­
мароков и уделяет основное внимание спондеям, причем охваты­
вает этим понятием (о чем еще будет говориться ниже) не 
только качественно разные случаи отягчения слабых мест метра 
полнозначными словами, но также и появление на сильных мес­
тах предлогов и союзов (Сумароков считает их безусловно не­
ударными).* 
Предлагаемый Сумароковым метод "претворения" спондеев в 
хореи или ямбы - согласование метра и контура логических 
ударений фразы: "... который слог к выражению автора важняе, 
тот и длинняе, то есть тот силу у другого слога и возьмет. 
Прим(ер): 
Огнь, ад 
Меня страшат ^ 
Ад больше устрашати должен, нежели огнь; следовательно ад 
долгим слогом положен, а огнь коротким. 
Переставь сии два слова, так слабость и выйдет. 
Ад, огнь меня страшат. 
А когда я в хореические сей стих преврачу стопы или в 
ямбические разнесу слова а£ и огнь, тогда каждый долгий слог 
силу свою удержит: наприм(ер): 
Ад и огнь меня страшат. 
Или: 
И ад и огнь меня страшат." (с.395) 
Классифицируя части речи, Сумароков упрекает Ломоносова 
в том, что он "местоимения включил ... во частицы", то есть 
в разряд безусловно неударных слов. По Сумарокову, "место­
имения иногда и у самых существительных имен во стопосложе­
нии силу отнимают." (стр. 395). Это именно те случаи, когда 
меотоименме попадает под логическое ударение, как явствует 
из приводимых примеров: 
"Бог мой велик: твои презренны боги. 
Чаотаца ли его, когда она силу, и у главного во всем языке 
оуществительного имени, силу отъемлет? 
А если я так окажу: 
Бог мой вечен; век мой краток. 
юг 
В который слог биет разум, тот и доле из двух долгих" (стр. 
395). 
По-видимому, должна быть уточнена оценка В.М.Жирмунско­
го : "Для Сумарокова местоимение всегда® непозволи­
тельно отягчает неударный слог. (Хирмунский, 1925; по изд. 
1975 г. стр. 88). Последние примеры показывают,что Сумароков 
допускает появление односложного местоимения как на сильном 
месте (Бог мой велик; твои презренны боги), так и на слабом 
(Бог мой вечен, век мой краток) - лишь бы метр стиха не был 
рассогласован с логическим строением фразы (в примерах сог­
ласование достигается противоположениями мой - твои. Бог -
век). Если следовать этой посылке, для Сумарокова ритмически 
нестройными были бы стихи:^ Бог ной велик, а век мой краток 
(здесь плохо_атонирование логически ударенного Бог в первой 
стопе),или Бог мой вечен, твой бог гадок (здесь плохо ато-
нирование логически ударенного мой в первой стопе), или, еще 
хуже iõr мой вечен, бог твой гадок - с двумя местоимениями, 
"лишенными силы". 
Что же касается сумароковской критики стихов Ломоносова 
из "Письма о пользе стекла" (На верьх их возвращаюсь, Стекло 
им рождено. Он произвесть хотя), обсуждаемой В.М. Жирмунским 
(ук. соч., стр. 89), то она направлена не на обычные отягче­
ния (собственно спондеи),а на отягчения с одновременным про­
пуском смежного ударения (так называемые сдвиги ударения)®, 
то есть на те случаи, которые Сумароков в своей статье назы­
вает обезображиванием ямба дактилями (стр. 384)Л* Единствен­
ный случай отягчения местоимением без сдвига ударения, раз­
бираемый Сумароковым: 
Что всех умы к себе влечет? 
Вопросительное местоимение, начинающее фразу, требует, по 
Сумарокову, логического акцента а в метре здесь пропуск удаг-
р е н и я  :  "  Ч т о  е с т ь  м е с т о и м е н и е ,  ч т о  
е с т ь  и  с о ю з  :  з д е с ь  . . .  п о т р е б н о  
м е с т о и м е н и е ,  а  п о  с т о п о с л о ж е н и и  
вылился союз ^ (стр. 398). 
Таким образом, радикальный вывод В.М. Еирмунского: "... 
в оценке акцентных отношений местоимени Сумароков приближа­
ется к некоторым современным теоретикам (например, В.Брюсо-
ву)11, с тем существенным различием, что отклонение от метра 
является для него не достоинством, а недостатком стиха" (ук. 
соч., стр. 89) может быть отчасти ослаблен: в системе стихо­
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сложения Сумарокова акцентные характеристики местоимений 
(как и других значащих моносиллабов) зависимы от логической 
конструкции стиховой фразы. 
2. 
Итак, всякое слово, занимающее место в стихе, должно 
пройти у Тредиаковского и у Сумарокова через определенные 
системы ограничений, причем у Сумарокова такая система не 
только предполагает более жесткий лексический (изгоняются 
"вольности" - дублеты типа ти, однак, хоть и пр.; нивелиру­
ется стилистическая окраска) и синтаксический отбор (ср. 
"... Сумароков более или менее последовательно устранял 
крайности книжного синтаксиса (в частности, сложные переста­
новки слов) ... в поэтическом языке". - Ковтунова, 1969,стр. 
132),^ но и связана с иной, нежели у Тредиаковского, инто­
национной настройкой, требующей сообразования логической 
конструкции с метром. Представляется, что последнее расхож­
дение между Тредиаковским и Сумароковым может отчасти объяс­
няться вероятной приверженностью этих поэтов к различным 
способам декламации стихов. 
Вопрос о декламационных стилях уже рассматривался ис­
следователями в связи с полемикой о принципах чтения русских 
силлабических стихов ХУЛ - нач. ХУШ ч.ч. и о русской рифме 
(Еремин, 1953; Берков, 1954, 1961; Томашевский, изд. 1959; 
Панченко, 1968; Жирмунский, 1923; Якобсон, изд. 1973-79; За-
падов, 1969). Проблемам мелодики стиха посвящена обширная 
работа Б.М.Эйхенбаума (Эйхенбаум, 1922), но она практически 
не касается вопросов ритмики. Подробное рассмотрение декла­
мационных норм русского средневековья и ХУШ-Х1Х в.в. содер­
жит глава "Стих как мелодическое единство" книги Ю.М. Лотма-
на (Лотман, 1970). 
Следуя концепции Б.В.Томашевского, Ю.М. Лотман так опи­
сывает метод чтения силлабических стихов: "Им достигалось 
прежде всего свойственное стиху как таковому разделение не­
делимого - членение слова на части, в смысловом отношении 
эквивалентные целому. Происходило это потому,что пауза между 
слогами внутри слова была равна по длительности паузе между 
словами. Другой эффект заключался в возникновении специфиче­
ской интонации, которая включала в себя высокую торжествен­
ность, поскольку была перенасыщена ударениями (все слоги 
ударные), а внеграмматическое ударение в русском языке вос­
принимается обычно как логическое - показатель смысловой 
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значимости. В то же время этой декламации свойственна была 
и напевность, необычная для иных стилей звучащей речи, так 
как необходимость произносить все слоги как ударные застав­
ляла протягивать каждый из них" (стр. 222-223). Переход к 
силлабо-тонической системе стиха отдалил "интонацию стиха от 
музыкально-речитативного полюса" (стр. 223)Л1* 
Несмотря на полное отсутствие прямых данных о манере 
декламации стихов в сер. ХУШ в. (здесь всякие данные могут 
быть лишь косвенными), есть основания предполагать, что Тре­
диаковский мог тяготеть к отходившему в прошлое способу про­
изнесения стихов, напоминавшему тот речитатив, которым чита­
лись силлабические вирши. 
Это мнение разделяет, например,В.А.Западов: "...ярост;, 
с которой Тредиаковский, теснейшим образом связанный с семи­
нарскими традициями напевной декламации, доказывал, что сти­
хи поются, а не читаются" (предисловие к "Аргениде") - ... 
несомненно направлена против конкретного адресата. По-види­
мому, и в стихах высоких жанров Сумароков сделал шаг от на­
певной декламации семинарского типа к естественной говорной 
манере". (Западов, 1969, с. 34). 
Выводы В.А.Западова представляют ситуацию не вполне 
расчленение: прежде всего, вызывает сомнение именование ги­
потетической декламационной манеры Сумарокова (даже и для 
низких жанров) говорной - этот термин предложен Б. М. Эйхен­
баумом для послепушкинского стиха.Кроме того, остаются 
невыясненными истоки "напевной декламации" Тредиаковского, 
обобщенно названной В.А. Заладовым "сгмикарской". Здесь, ве­
роятно, следует различать церковную псалмодию, особуа манеру 
п р о и з н е с е н и я  с и л л а б и ч е с к и х  с т и х о в ,  о п и с а н н у ю  в ы ш е  ( Ü . M .  Л -
ман говорит об этих способах чтения как о несхедких и 
многом противопоставленных) и по всей видимости, школ ;• 
традицию "пения" античных стихов Л® Так или иначе, ?р«да.' 
ковский и Сумароков^ в тем развитии декламационных аорг 
которое описано Ю.М.Яотманом (от искусственного речитатива 
с нейтрализованными равноударностью слогов логическими ак­
центами к "интонациям обычной, нехудожественной речи")*® за­
нимали , очевидно, разные позиции. 
Если принять гипотезу о приверженности Тредиаковского к 
торжественно-алогичному речитативу, то его расхождения с Су­
мароковым в вопросах ритмики становятся более объяснимыми: 
для формального связывают стиха о желаемой стопной схемой 
Тредиаковскому служило удобное
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ударности монооиллабов, * а благозвучие обеспечивалось 
способом произнесения стиха,снимающим ритмические трудности. 
Для Сумарокова такая поэтическая метода - нечестная игра по 
отношению к читателю, которую он безоговорочно осуждает: "Г. 
Тредьяковской, колико много он от меня не наслышался о спон­
деях, никак не мог понята, что спондей у нас иногда хорей, 
иногда ямб, и полагая он по непонятию своему, что претворе­
н и е  с п о н д е е в  в  х о р е и  и  я м б ы  з а в и с а е т  о т  е д и ­
н о г о  б л а г о в о л е н и я  п и с а т е л я  х  н о  
с и е  б л а г о в о л е н и е  б у д е т  л и  ч и т а ­
т е л ю  з а к о н о м ?  а  п а ч е  б у д е т  л и  т а ­
к о е  с т о п о о л о к е н и е  с л ы ш н о  ч и т а т е ­
лю, как мыслил автор? читатель не нас, 
но наш сочинения разбирает, и вкушает не то, что в моем бы­
ло предприятии, но что на бумагу положено. Автор узаконяет, 
но и сам узаконению разумного читателя подвержен... Стопы не 
на благоволении нашем основали, но ка самом естестве ..." 
(стр. 384-385). 
3. 
Желчные суждения Сумарокова о ритмическом облике стихов 
старшего предшественника (как и о других их особенностях), 
его едкие пародии, удачно запечатлевающие характерные черты 
поэзии Тредиаковского, дополнительно свидетельствуют об об­
щем и весьма значительном сдвиге в его творческой и культур­
ной ориентации, противопоставившем позиции этих двух русских 
писателей второй трети ХУШ в. Существо такого сдвига было 
определено прежде всего различиями в объеме образования и 
качестве литературно-научной эрудиции Тредиаковского и Су­
марокова. Очерчившая эти различия, Г.А.ГУковский указывает, 
что для Тредиаковского (как и для Ломоносова) сохраняют зна­
чение "произведния и эстетические схемы позднего Возрожде­
ния и его школьной доктрины", еще имеющие хождение в кругу 
интеллигенции ЗО-х - Ю-х годов ХУШ в. (Таковский, 1962). 
"Только Сумароков - пжше$ далее Г.А.Гуковский, - уже 
чужд традиций Возрождения; он даже не знал классических язы­
ков и, видимо, это обстоятельство не смущало его". Такой 
разрыв в самых: основах образования мог предопределить и раз­
личие представлений о сущности и назначении поэзии, внутри-
культурной функции, которую призван выполнять поэт, и конк­
ретных средствах, которые ему следует использовать в своей 
практике. По точной характериотике Д.В.Пумпянского, обсужда­
ющего языковую позицию Тредиаковского, "легкому, сглаженному 
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языку дворянской культуры (Сумароков и его школа) Тредиаков­
ский противопоставляет трудный язык трудного предмета, язык 
эрудиции, филологии и специальных знаний. Для создания тако­
го языка он обращается к наследив старой языковой культуры 
ХУШ в., последним представителем он был не только в вопросах 
стиля". (Пумпянский, 1941, стр. 262). Эта позиция была недо­
ступна и нежеланна для Сумарокова, защищавшего иную систему 
счисления языковых и литературных ценностей. Ритмика стиха и 
декламационные нормы - лишь частные элементы этой системы, 
которая предполагала сближение баз восприятия автора и сред­
него дворянского читателя (не знатока - филолога), обретав­
шегося в мире общей всем "разумным" людям "естественности": 
"... будет лт такое стопосложение слышно читателе, как мыс­
лил автор? ... Автор узаконяет, но и сам узаконению разумно­
го читателя подвержен"^. Такому узаконению Тредиаковский 
("склад" которого, по словам Сумарокова, "всех читателей 
слуху ... противен толико, что подобного писателя никогда ни 
в каком народе от начала мира не бывало ..."), из чьей памя­
ти не может быть вытравлен тот образ поэта - "песнопевца", 
который передан европейской культуре античностью, предпочи­
тает узаконение вневременное, ^священное авторитетом и тра­
дицией. Показателен его ответ Сумарокову на не сохранившееся 
письмо с сафической и горацианской строфах
2^; безошибочно 
обнажающий слабость позиции противника: "Удивчяюсь, Г.М., 
удивлению вашему, что - Гораций такой звон слуху неприятный 
(как - то - вы - отчасти - дерзновенно изволите говорить) 
полюбил. Чем сей звон неприятный? Не пресечением ли, и пада­
ющих на концах дактилями? О! мудрое мудрование ... Так -
языку нашему, должно токмо ударение иметь на последнем и 
предпоследнем слоге, для иамба и хорея? О! мудрая мудрость, 
п о в т о р я ю  п а к и .  Н о  п у с к а й  т а к .  О д н а к о ,  ч т о  -  в а ­
ш е м у  т о л ь  н е ж н о м у  с л у х у  н е п р и я т ­
н о ;  т о  Р и м с к о м у  б ы л о  о ч е н ь  с  л  а  -
д о е н о .  Н е ж н о с т ь  с л у х а  в е с ь м а  р а з ­
лична. . . " (Пекарский, 1873, стр. 256). 
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Примечания 
* В дальнейшем речь идет только о двусложных размерах, име­
ющих в стихе ХУШ в. подавляющее преобладание (см. Гаспа­
ров, 1974, стр. 51). 
2 
Оставлен в стороне подробно изученный стиховедами (см. 
Жирмунский, 1925, 1968; Западов, 1974) вопрос о пиррихии -
стопе, которую Ломоносов, связанный с традицией немецкого 
стиха, тяготеющего к полноударным вариациям ямбического 
размера, первоначально стремился не употреблять, и которая 
затем была утверждена в русском стихе Сумароковым. 
3 
В дальнейшем ссылки на эту статью даются по изданию: 
Сумароков, изд. 1935. 
* "Ибо вся нечистота стопосложения - от худого употребления 
спондеев, - местоимений, союзов и предлогов - и происхо­
дит" (стр. 387) "... Желал бы я,чтобы по просвещению сво­
ему незнающие прямого стопосложения, хотя бы уже предло­
гов и союзов долгими слогами не делали" (стр. 396). 
5 Этот пример Сумароков "подпирает" рифмой (ад - страшат), 
возможно понимая уязвимость своей аргументации:"ад больше 
должен устрашати, нежели огнь". Другие его примеры более 
удачны. (Разумеется, для нас важна не доказательност-
примеров Сумарокова, а суть его концепции) 
^ Здесь и ниже разрядка в цитатах моя. 
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Еще раз заметим, что важна теоретическая тенденция Сума­
рокова, а не ее реализация в его конкретной поэтической 
практике. 
® Первые 15 стихов "Письма о пользе стекла", из которых Су­
мароков извлек вое три разбираемых им примера, содержат и 
такие стихи, где моносиллабы (три местоимения и один гла­
гол) занимают слабые места без сопутствующего сдвига уда­
рения: 
Неправо о вещах те думают, (Шувалов, 
Которые стекло чтуг ниже минералов ... (сЛ-9 
И как я оное хваля воспоминаю, 
Не ломкость лживого я счастья представляю 
(с.9-10) 
Хаж видим, такие случаи Сумароков не считает ритмической 
деформацией стиха. Ср. в его собственных стихах: 
Оплачь, оплачь со мной ты друга своего. 
(К г.Дмитревскому на смерть Ф.Г.Волкова). 
9 Такой же дактиль вместо ямба наличествует в еще одном 
примере, анализируемом Сумароковым: 
И жар свой погасили 
Конструкция "моносиллаб + пропуск ударения" плоха, по Су­
марокову, и тогда, когда моносиллаб является союзом (обя­
зательно безударным в системе Сумарокова): 
И тяготу земли 
"Союзы хотя и кратки, но не при пиррихиях; и тут дактиль 
и хорей, а не ямб. И было бы хорошо, когда бы вместо 
тяготу положено тягости, да и слово лучше", (стр. 399). 
Сумароков фиксирует не отклонение от метра, а как бы иска­
жение принадлежности моносиллаба к части речи. 
** В.Брвсов, как Тредиаковский в "Новом и кратком спосо­
бе ..." 1735 г., считает всякий моносиллаб ударным. 
^ В своих'пародиях на Тредиаковского (например, в "Сонете, 
нарочно сочиненном дурным складом ...") Сумароков модели­
рует прежде всего лексико-синтаксическую "корявость" его 
поэзии. 
Заметим, что такая расстановка логических ударений (на 
каждом слоге) эквивалентна их отсутствию. 
ПО 
Ср.также мнение Г.Шенгели: "Для нас ясно, что силлабичес­
кий стих был промежуточный стадией мезду народной песней 
и современным литературным, говоримым стихом". (Шенгели, 
1923, стр. 102). 
15 
Семантически акцептованная речь в некоторых отношениях 
проивопоставлена обычной разговорной. 
Ю.М.Лотман в цитируемом сочинении, описывая изменения, 
вызванные переходом к новой системе стихосложения, заме­
чает: "Однако мелодика должна была не только приближаться 
к полюсу разговорной интонации, но и отгораживаться от 
него" (ср. ниже сноску на стр. ). 
^ Утверждая в "Новом и кратком способе..." 1735 года, что 
"чрез стопы стих поется" и что "ежели бы в сих долгих 
стихах не было тонических стоп, • то оные бы совсем подхо­
дили больше на прозу, определенным числом идущую, нежели 
на поющийся стих", Тредиаковский очевидно следует послед­
ней традиции. 
Для дальнейшего обсуждения интересно сопоставить дея­
тельность Тредиаковского с опытами реформ другого, гораздо 
менее удачливого экспериментатора - французского поэта 
ХУ1 в. i.A. де Баифа, В середине ХУ1 в. Баиф попытался 
кетризовать французское стихосложение, введя, в духе под­
ражания античности, так называемый vere шееигб, членящий­
ся, подобно античным стихам, на стопы (meeurea). По-види­
мому, такому искусственному членению соответствовало "про-
тивоусильное" пение стихов,во всяком случае, сам Баиф го­
ворит, что ввел новый стих "ради музыки": 
... pour l'art de la eueique 
Reformer a la mode antique, 
Les vers meeurfea inventor. 
Попытка Баифа привить французской поэзии иноприродную си­
стему стихосложения не имела успеха, и он вернулся к тра­
диционной силлабике - впрочем, выбранив (немузыкальным 
силлабическим стихом) своих противников в стихотворении 
"A monsieur du Gast", которое язвительностью мало усту­
пает полемическим сочинениям Тредиаковского. 
Французского поэта также оближает о русским неудачная 
попытка орфографической реформы. Как и Тредиаковский,Баиф 




Отдельно должен быть рассмотрен вопрос о декламационном 
стиле Ломоносова, формируемом риторической установкой оды 
(см. Тынянов, 1927). Этот сталь отличен как от "бессмыс­
ленной* манеры Тредиаковского, так и от семантически чет­
кого чтения Сумарокова. О последнем пишет Ю. Н. Тынянов: 
"Деформмррванннй стиховой отрой речи неприемлем для Су­
марокова. Недаром борьбу свою он ведет под знаменем борь­
бы за язык. Он отмечает у Ломоносова "неправильные ударе­
ния", метрическую деформацию их. Подобным же образом Су­
мароков не принимает звуковой конструкции стиха Ломоносо­
ва. "Звукоподражанию" ... он противопоставляет требование 
"сдадкоречжя", эвфонии ...". 
"Все же он готов пожертвовать и сладкоречием ради се­
мантической ясности..." (стр. 118). 
ТО 
Ср. сопоставление поющегося (Geaangvera) и произносимого 
(Sprechvere) стиха, осуществленное З.Сивероом (цитирую по 
статье Н. Еоварского): "Произносимому стиху - недостает 
... твердых мелодий с правильным повторением в корреспон­
дирующих местах. Стало быть в этом отношении произносимый 
стих прежетавляет большую свободу, чем стих поющийся, но 
в то же время он является более связанным по сравнению с 
последним: слга располагаются в нем не по свободно выби­
раемым высотам, как в музыкальной композиции, а по тем 
высотам, которае диктуются смысловым и эмоциональным уда­
рением контекста, или, короче, естественным фразовым уда­
рением". (Коварский, 1928, стр. 28). 
^ Безусловно, нужно принимать во внимание и весьма влиятель­
ную во второй половине ХУШ в. сценическую декламацию (об 
этом пишет В.А.Западов в статье о рифме. - Западов,1969). 
"Северный Расин" Сумароков не мог быть не связан с нею, и 
уже это отделяет его от "говорной" декламации в поздней­
шем смысле этого термина. Однако соотношение ее разновид­
ностей (как во Франции и других европейских странах, так 
и в России) и воздействие их на русских поэтов ХУШ в. 
совершенно не вняееешн. (См. об этом, кроме статьи В.А.За­
падов», Берков, 1949). Косвенный материал дают "Воспоми­
нания старого театрала" (Жихарев, изд. 1955), но они по­
священы театру конца XIX в. 
Отстаивая это правило в предисловии к "Аргениде", Тредиа­
ковский пишет; "По моему мнению, которая система простяе. 
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та и лучше: довольно трудности при стихах н от оыожанн* 
мыслей". 
ОТ 
Стих Петух избег на иаво». а рыть начав тот вокоре. Су­
мароков крштшкует за то, что "вторая стопа тесто желае­
мого ямба есть хорей" Сотр. 397); для Тредиаковского она 
- полноценный ямб. 
22 
Интересно, что в 1785 г. это правило повторяет, хотя о 
некоторой (не вполне проясненной) оговоркой, учешх Тре­
диаковского Барсов в своей "Российской грамматике" (раз­
дел "О словоударении"): "Склады ударяемая почитаются дол­
гими а прочие короткими, однооложныя жъ олова общими; хо­
тя впрочемъ с1и послъднся многимъ подлежать бы должны 
изъят ямъ..." (Барсов, изд. 1981» с. 81). 
23 
В области декламации стихов Сумароков, по всей видимости, 
является непосредственным предшественником старших карам­
зинистов. Вот как описывает их декламационный стиль D.H. 
Тынянов, цитируя сочинение М. Н. Муравьева "О декламации" 
(цитата мной частично восполнена): Чтоб не одним 
языком читано было, но мыслив и вниманием. Надобно, чтобы 
голос,приятно для слуха и согласно с разумом переменялся. 
Нет ничего скучнее, как слышать безпрестанно один и тот 
же напев ... Слова должны быть явственно выговариваемы. 
Не разделять тех, которые соединены одним смыслом". Стоит 
сравнить с этим требованием подчеркивания семантических 
членений "бессмысленную" декламацию Аксакова, приведущую в 
восторг Державина,чтобы стала ясна рознь двух установок". 
(Тынянов, 1927, стр. 125). 
Здесь напомним, что стиль "осмысленной" декламации D. 
Н. Тынянов проивополагает ломоносовской традиции, (си.вы­
ше стр. ). 
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Сумароков критиковал следующую Горацианскую строфу Тре­
диаковского из "Способа ..." 1752 года: 
Кедры не всегда вихрем шатается, 
Листа не весь год рощи лишаются, 
И ведро И ведро после туч бывает, 
В весну и дерево процветает. 
15 
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РУССКИЙ ДРАМАТИЧЕСКИЙ ВОЛЬНЫЙ СТИХ ХУШ-Х1Х ВВ 
В СРАВНЕНИИ С ФРАНЦУЗСКИМ И НЕМЕЦКИМ И ПРОБЛЕМА 
ТИПОЛОГИИ ДРАМАТИЧЕСКОГО ВОЛЬНОГО СТИХА 
С.А. Матяш 
(Ленинград) 
Традиция русского драматического вольного стиха,* озна­
менованная созданием стиха комедии Л.С.Грибоедова "Горе от 
ума", на сегодня предстает по существу непроясненной, не­
смотря на отдельные очень ценные наблюдения в этой области, 
сделанные стиховедами в связи с исследованием вольного ямба 
или драматического стиха. В настоящей работе ставится цель 
выявить русский драматический вольный ямб ХУШ-Х1Х вв (с уче­
том как вершинных его достижений, так и фона, обеспечивающе­
го динамику литературного процесса), исследовать структуру 
вольного ямба (преимущественно с точки зрения его доминант­
ной характеристики - соотношения стопностей) и наметить ос­
новные линии и этапы его развития. Становление русского дра­
матического вольного стиха рассматривается на пзресечении с 
традициями французского и немецкого драматического стиха, 
поскольку русская литература, вступив в начале ХУШ в.на путь 
общеевропейского развития, развивалась в тесном взаимодейст­
вии с литературами западноевропейскими. Западноевропейский 
контекст дает, на наш взгляд, возможность генерализовать ка­
жущийся разнородным материал многочисленных модификаций рус­
ского, драматического вольного ямба и создать его типологию, 
отражающую специфику функционирования драматического вольно­
го стиха ХУШ-Х1Х вв. на русской почве. 
Французский драматический стих, как явствует из очерка 
Б.В.Томашевского,^ начал формироваться в ХУП в. и за полтора 
столетия своего развития последовательно освоил музыкально-
драматические жанры (оперу, балет и т.п.), трагедию,комедию. 
Становление русского драматического вольного ямба, на кото­
рое понадобилось примерно 70 лет (от "Цефала и Прокрис", 
TI4-
1755 А.П. Сумарокова до "Горя от ума", 1824 А.С.Грибоедова), 
прошло типологически сходные с французским драматическим 
вольным стихом этапы: он последовательно разрабатывался в 
музыкально-драматических произведениях ("Цефал и Прокрис", 
"Новые лавры", "Альцеста" А.П.Сумарокова, "Орфей" Я.Б.Княж­
нина, "Рудокопы", "Добрыня", "Грозный, или Покорение Казани" 
Г.Р.Державина, "Андромеда и Персей" А.Я.Княжнина и др.),тра­
гедии ("Пустынник" Сумарокова, "Титово милосердие" Я.Б.Княж­
нина, "Кровавая ночь, или Конечное падение дому Кадмова" 
В.Т.Нарежного), комедии ("Не любо, не слушай, а лгать не ме­
шай", "Урок женатым", "Аристофан" A.A.Шаховского, " Горе от 
ума" Грибоедова, "Арзамасские гуси", "Греческие бредни" Н.И. 
Хмельницкого, "Вражда и любовь" П.А.Катенеина и др.). 
Сходство жанровой судьбы русского и французского драма­
тического стиха является свидетельством не механического пе­
ренесения на русскую почву жанрово-отилистических клише 
французской поэзии, но доказательством ускоренного усвоения 
европейского опыта, сделавшего русскую драматургию, в част­
ности, вольноямбическую драматургию, фактом общеевропейского 
литературного процесса. Характер усвоения европейской тради­
ции отчетливо проявляется при сопоставлении структуры фран­
цузского и русского драматического стиха. 
Исходя из данных МЛ.Гаспарова, любезно предоставленным 
им в наше распоряжение (см. табл. I), можно сделать вывод о 
том, что "французский тип" драматического стиха характеризу­
ется контрастной структурой (с разницей между ведущими стоп-
ностями в четыре слога). Он создает две модификации. Первая, 
формируемая собственно драматическим стихом, имеет 12-слаж-
ную основу, указывающую на генетическую связь вольного стиха 
с александрийским, и развитый 8-сложник в качестве ведущего 
спутника ("Агесилай" Корне ля, "Амфитрион" Мольера). Традици­
онный "перевод" силлабического вольного стиха на силлабо-то­
нические аналоги дает формулу этой модификации 6-4. Вторая 
модификация, формируемая музыкально-речитативным стихом,име­
ет 8-сложную основу и более широко использует короткие стро­
ки ("Альцеста" Кино). Формула этой "укороченной" структуры 
4-6. 
Обе модификации французского драматического вольного 
стиха оказались актуальными г.ри формировании русского драма­
тического стиха в первый, сумароковско-грибоедовский, период 
его истории. В этом периоде мы выделяем два этапа: I) сум,*-
роковско-державинский, 2) Грибоедовекий. На первом этапе 
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вольный отмх формируется главным образом в му зыкально-драма­
тических произведениях (исключение составляет драма Сумаро­
кова "Пустынник"), от которых идут 2 линии драматического 
вольного ямба. Табл. 3 дает представление о линии "укорочен­
ного" отнха, функционирующего в речитативах музыкальных но­
меров (ариях, дуэтах и т.п.) и в "хорах" стилизованных под 
античность трагедий ("Кровавая ночь" Нарежного) и комедий 
("Греческие бредни" Хмельницкого). Только хоры Кюхельбекера 
и Катенина дают французский вариант "укороченного" стиха. 
Русский музыкально-речитативный вольный ямб образуется, как 
правило, 4 и 3-стопными отроками (ср. аналогичную картину в 
вольном ямбе драм Гердера "Брут" и "Филоктет" в табл. 5), 
что, по всей вероятности, является следствием влияния италь­
янской оперы, музыкальные номера которой состояли из корот­
ких равносложных строк. 
Вторая линия драматического стиха (см. табл. 2) сформи­
ровалась в диалогах музыкально-драматических произведений 
ХУШ - начала XIX вв. Нам представляется, что модель стиха 
этой линии - 6-3 - могла явиться результатом контаминации 
французской модели 6-4 и итальянской 5-3, характерной для 
диалогов итальянской оперы (в частности, по данным М.Л.Гас-
парова, такую структуру имеет опера Метастазио "Титово мило­
сердие", как известно, очень популярная в России в период 
монополии итальянской оперы)*. Синтезом двух названных тра­
диций (с несколько иным вариантом контаминации) можно объяс­
нить и своеобразие стиха музыкальных драм Я.Б. Княжнина, уже 
отмеченное исследователями,^ до сих пор не находившее истол­
кования. 
Ранний этап формирования драматического вольного ямба 
подтверждает высказанную Г.А. Гуковским мысль о способности 
русской поэзии ХУШ в воспринимать и усваивать разные тради­
ции.^ Синтезирование европейского опыта шло на национальной 
основе. Отчетливые контуры ее обнаруживаются в высоком (в 
сравнении с европейским вольным стихом) показателе коротких 
отрок, восходящих к стиху скоморохов, роль которого в форми­
ровании русского стиха и, в частности, вольного стиха, неод­
нократно подчеркивалось Л.И. Тимофеевым Л 
На втором этапе развития (1-  треть Х1Хв.) вольный ямб, 
функционирующий преимущественно в жанре комедии (табл. 4), 
более целен: он ориентируется теперь на одну, французскую, 
традицию. Основная модификация комедийного вольного стиха, 
созданная Грибоедовым и канонизированная его последователями 
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- 6-4-/5/. Своеобразие "русского варианта" французского mm 
драматического стиха, выражающееся в более широко* (в срав­
нении с французским вольным стихом) жоиедьзоваши 5-стоннж-
ков, объясняется конкретно-историческюог услошямш его фор­
мирования: оно осуществляется в эпоху, когда в стихотворную 
драматургию уже активно начали проникать романтические вея­
ния 5-стопного ямба. "Горе от ума* создало норку стиля для 
русского комедийного вольного стиха, которая оказалась акту­
альной для переводов французских комедий и в XIX, и XX вв. 
(ср. структуру стиха "Амфитриона" {{.Павловой и В.Бреоова). 
При всем своеобразии первого (сумароковско-дереавшноко-
го) и второго (грибоедовокого) этапов развития драматическо­
го вольного стиха они являются этапами одного першода в ис­
тории стиховой культуры - периода формирования и постепенно­
го преодоления традиций классицизма, периода, ориентации на 
французскую культуру. Последнее определило единство этого 
(сумароковско-грибоедовского) периода, вызвавшего к жизни 
тип драматического вольного стиха, характеризующегося следу­
ющими константами: I) шестистопная основа, 2) контрастность 
лидирующих стопностей (6-3, 6-4), 3) рифма, 4) ограниченное 
использование переносов (enjambementa). 
Принципиально иной тип драматического вольного стиха 
создается в следующий, лермонтовский, период. В этот период 
в связи с утверждением романтизма произошла переориентация 
русской стиховой культуры на англо-немецкую традицию. Жан­
ром, в котором эта традиция победила прежде всего, оказалась 
романтическая драма, освоившая белый 5-стопный ямб н вольный 
ямб унифицирующего типа (с разницей между лидирую** стоп-
ностью и основным спутником не в 2 стопы, как в контрастном 
типе, а в I стопу). 
Немецкие драмы "классически-романтического" (В.М.Жир­
мунский) периода писались а) прозой (что было откровенным 
отталкиванием от эстетики классицизма), б) белым 5-отопным 
ямбом, в) несколькими метрами, среди которых значительное 
место занимал вольный ямб. Пришедший из Англии драматически* 
5-стопный ямб в немецком варианте отличался а) отсутствие* 
цезуры, б) отсутствием (или ослаблением) ударения на поолед-
нем^икте в 2% строк, в) наличием иностопных отрок в пределах 
7$. Отличительными особенностями немецкого вольного ямба 
являются: I) графическое расположение всех разноотепнмх 
строк под один ранжир, 2) 5 или 4-стопная основа,^ 3) сокра­
щенный диапазон стопностей, 4) унифицирующий принцип сочета-
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ння стопностей, благодаря которому в немецком драматическом 
стихе образуется три модификации: 5-6, 5-4, 4-5 (ом.табл.5). 
Две линии русского драматического стиха лермонтовского 
периода - линия белого стиха, представленная на табл. 6, и 
линия рифмованного стиха, отраженная на табл. 7, обнаружива­
ет типологическую близость основных модификаций русского и 
немецкого стиха унифицирующего типа. 
"Романтическая" линия белого драматического стиха, наи­
более ярко которую представляют "Испанцы" Лермонтова, явля­
ется, на наш взгляд, результатом "расшатывания" иностопными 
строками белого 5-стопного ямба, доказательством чего явля­
ется высогай показатель 5-стопного ямба в структуре вольного 
отиха, частые переносы (25)8 строк в "Испанцах"), наличие в 
вольном ямбе строк с ослабленным последним иктом. На генети­
ческую связь этой линии вольного стиха с белым 5-стопным ям­
бом указывают также источники некоторых переводных трагедий 
("Ифегения в Тавриде" Гете, написанная в оригинале белым 5-
стопным ямбом, обрела в переводе А.Х.Востокова форму белого 
вольного ямба). 
Одновременно с переориентацией на англо-немецкую тради­
цию в русской драматургии наблюдается тенденция к синтезиро­
ванию двух стиховых традиций ("романтической" немецкой и 
"классической" французской). Это тяготение к синтезу прояви­
лось, во-первых, в активном использовании в белом 5-стопном 
ямбе рифмы, отсутствующей, по нашим наблюдениям, в немецком 
драматическом 5-стопнике (в 5-стопном ямбе "Ермака" A.C. Хо­
мякова 18,5? рифмованных строк, в "Аргивянах" Кюхельбекера -
39,8#, в "Венцеславе" А.А.1андра - 48,5/?!), во-вторых,в объ­
единении в структуре одного произведения текстов белого 5-
стопного ямба и вольного ямба контрастного типа (см. "Арги­
вяне" Кюхельбекера, "Дон Жуан" А.К.Толстого, а также сцену 
"Замок воеводы Мнишка в Самборе", исключенную Пушкиным из 
окончательной редакции "Бориса Годунова"). Этой тенденцией к 
синтезу разных традиций, являющейся проявлением диалектики 
развития стихотворного стиля, объясняется своеобразие стиха 
драмы Лермонтова "Маскарад", представляющей собой компро­
миссный тип унифицирующей (не контрастной!) структуры 6-5-4, 
созданный в результате пересечения французской (6-4) и не­
нецкой (5-6-4, 5-4-6, 4-5-6) традиций. Стих "Маскарада" сох­
ранял выразительные возможности классического вольного стиха 
(рифму, широкий диапазон стопностей) и обогатился завоевани­
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ем романтического стиха - переносами. "Маскарад" создал но­
вую стилевую норму и определил становление третьей линии 
драматического вольного ямба лермонтовского периода (см. 
табл. 8). 
Таким образом, в двух периодах истории русского драма­
тического вольного ямба (сумароковско-грибоедовском и лер­
монтовском) сформировалось два стилистически полярных типа 
вольного стиха, связанных с ориентацией на французскую 
(классицистическую) и немецкую (романтистическую) традицию. 
В обоих периодах происходило пересечение нескольких 
традиций, в результате чего возникали "компромиссные" формы. 
Основные линии драматического вольного ямба, сформиро­
ванные в определенный исторический период, были подготовлены 
хронологически разобщенными опытами предшествующего периода, 
что свидетельствует об единстве стихового развития, преемст­
венности основных его этапов. 
Дальнейшее функционирование вольного стиха в драматур­
гии последней трети XIX и в XX в связано главным образом с 
практикой перевода, окончательно отделившегося от оригиналь­
ного творчества. Возобладавшая тенденция к точному (букваль­
ному) переводу обусловила постоянное сосуществование двух 
типов драматического стиха даже в узких хронологических пре­
делах у одного поэта (ср. у Брюсова "архаический" контраст­
ный тип вольного ямба 6-4 в "Амфитрионе" 1912 г. и унифици­
рующий тип 5-4 в "Фаусте" 1920). 
Примечания 
* Поскольку из вольных метров в русской драматургической по­
эзии активно разрабатывался только вольный ямб, в настоя­
щей работе он и является объектом исследования, а термины 
"вольный стих" и "вольный ямб" применительно к русскому 
стиху употребляются как синонимичные. 
2 
~ См.: Л.И.Тимофеев. Вольный стих ХУШ века. - В кн.: 
М., 1928; М.П.Штокмар. Вольный стих XIX в. - там 
же; Б.В.Томашевский. Стих "Горя от ума". - В его кн.: Стих 
и язык. М.-Л., 1959; П.А.Руднев. Метрика Александра Блока. 
АКД. Тарту, 1969; Особую ценность для нас представляет ра­
бота К.Д.Вишневского "Русская метрика ХУШ века" (В кн.: 
119 
Вопроси литературы X7I века. Пенза, 1972), в которой пока­
зан прока* жанровый диапазон вольного ямба ХУШ в и отме­
чена разработка его в музыкально-драматических произведе­
ниях А.П.Сумарокова, Г. Р.Державина, М. М.Хераскова, Я. Б. 
Еияжнжна. 
5 
Б.В.Томаяевскмй. Ук. соч., с. I38-141. 
h 
См. об этом: Летопись русского театра. Составил Пимен Ара­
пов. СПб., 1861, о. 44-59; А.Гозенпуд, Музыкальный тедтр в 
Рооонм. От потоков до Глинки. Л., 1959, с.54-92. 
См.: Л .И .Тимофеев. Ук. соч., с. 109. 
® С*.: Г.А.1^ковский. Русская литература ХУШ века. М., 1939, 
с. 148 и др. 
7 
См.: Л.И.Тимофеев. Очерки теории и истории русского стиха. 
1958, с. 183-202, 356 и др. 
® Данные получены на основании анализа 5-стопного ямба 15 
немецких драм: "Натан Мудрый" Лессинга; "Дон Карл ос", 
"Пжкколомини", "Орлеанская дева", "Вольгельм Тель" Шилле­
ра; "Ифягенмя в Тавриде", "Торквато Тассо", "Магомет", "Ро­
мео ж йяия" Гете; "Семейство Шроффенштейн", "Разбитый кув-
•*н", "Амфитрион", "Пентеоилая", "Принц Гомбургский" Г. 
Wen). 
® Помимо историко-культурной традиции своеобразие структуры 
ненецкого вольного ямба определяется также фонетическими 
особенностями немецкого языка. Последний фактор рассмотрен 
в нашей работе: Русский и немецкий вольный ямб ХУШ - нача­
ла XIX века и вольные ямбы Жуковского. - В кн.: Исследова­
ния по теории стиха. Л., 1978, с. 95. 
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Приложение 
Т а б л и ц а  I  
Француэокий вольный отих ХУЛ века 
(данные МЛ.Гвопарова) 




произведение 4 $ 6 7 8 9 10 II 12 отрок 
Корнель 
"Агесилай" (1666) 
- - - 25,2 - - 74,6 100 1292 
Мольер 
"Ам^ит^и^н" 
- - 6,2 37,6 - 6,2 - 50,0 100 1378 
Корнель 
"Пс^хея^ 
- 0,9 - 38,1 - 8,7 - 52,3 100 137 
Кино 
"Альцеста" (1674) 5,5 -14; 5 - 49,6 - 0,6 - 29,8 100 824 
16 121 
» 
Т а б л и ц а  2  
Драматический вольный яиб 
к о н т р а с т н о г о  « п а  ( Т и п  I  6 - 3 )  
(My»ыкально-драматические произведения) 
Х71 - начала XIX в. 
Автор, С т о п ы  Всего 
про* введение 1 2 3 4 5 6 7 строк 
А.П.Сумароков 
I. "Цефел и Прокрио" 
^^755 0,8 3,5 29,6 14,2 5,0 46,9 - ^ 
100 
2* ' 3,0 4,2 25,0 11,4 0,8 55,6 - Щ 
100 
3. "Пустынник", -loo 
1757 0,5 2,6 12,7 1,6 1,6 81,0 - ^ 
100 
4. •Hof-ya.f«-. „ 
100 
Г.Р.Державин 




1772 „ 77 (вставки) 2 8 29 4 34 
7. А.Я.Княжнин 
"Андромеда и 
?181Ь1№ - - п. s J г - J 
Вольный ямб Я.Б.Княжнина 
1. "Титове Q7Q 
милосердие" - 1,4 7,9 18,8 24,9 47,0 -
2. "Орфей" - 2,0 4,1 21,4 32,2 40,3 - Ш. 
100 
122 
Т а б л и ц а  3  
"Укороченный" музыкально-речитативный 
вольный яжб (Типы 3-4, 4-3) 
Автор, в т 0 п ы Всего 
произведение 12 3 4 5 6 отрок Тип 
I. Н.П.Николаев 
^Розана и ID- 78 
бим", 1776 15,4 3,8 64,1 15,4 1,3 - ^О 3-4-1 
2. М.М.Херасков 
"Мелена" 
1776 (?) а , 20 
— - 5,0 35,0 60,0 - - ^qq 4-3 
3. Я.Б.Княжнин 
"Несчастье от 68 




кн.Вяземских" - - 43,8 40,6 3,1 12,6 jqq 3-4 
5. "Рудокопы" 1,8 5,4 44,2 40,5 3,6 4,5 Ш >-4 
6. "Грозный", 706 
1814 1,4 6,0 28,0 28,6 9,8 26,2 Й0 3-4-6 
7. В.Т.Нарежный 
"Кровавая 259 
ночь". 1799 - 8,9 66,4 21,2 1,9 1,6 Щ 3-4 
8. В.АДуковский 
"Богатырь Але­
ша Попович", 15 
1805-1808 - 20,0 20,0 60,0 — 4-3 
9. Н.И.Хмельниц­
кий. "Грече­
ские бредни", 126 
20-е г. 1,6 16,6 50,8 2 5,4 4,8 0,8 3-4 
10. В.К.Кюхельбе­
кер. "Аргивя­
не , 1822-23 106 




на "Гофолия", 37 
1829 - - 13,5 48,7 8,1 29,7 Щ 4-о 
123 
Т а б л и ц а  4  
Драматический вольный ямб 
контрастного ппа (Тип II 6 - 4) 
ТЛИ С f ИИ 5ИН 
Ufgfc« 1 2 3 4 5 6 
1. А.А.Яаховсквй 
"Не лвбо - не ото 
слушай, ж лгать 
не мешай , 1818 0,6 3,2 11,8 16,0 12,8 55,6 - 100 6-4-5 
2. A.A.Шаховской 
JTgoK женатым", 319 
0,9 11,3 14,4 11,6 61,8 - 100 6-4-5 
3. A.C.Грибоедов 
и Pope от увей" 
I8Ž2-I8Ž4 ' 0,8 1,0 3,2 34,0 17,0 44,0 - 100 6-4-5 
4. ВД.Квхельбе- gho 
кео "Яекопнро- -
вн духи", 1825 0,2 1,4 6,3 29,9 25,9 36,3 - 100 6-4-5 
5. А.С.Душкин 
"Боше Году­
нов" (сцена) 55 
- - 1,8 47,3 7,3 43,6 - 100 4-6 
6. Н.И.Хмельниц­
кий "Арзамас- 222 
!1! ГУСИ ' 0,9 3,6 8,5 43,3 20,7 23,0 - IÕÕ 4-6 
7. Н.И.Хмельниц­
кий "Светский 20 
случай" (встав- — 
кя), 1826 - - 5,0 60,0 10,0 25,0 - 100 4-6 
8. A.C.Грибоедов 
"Грузинская 173 
ieMßlf 0,6 1,7 9.2 27,2 27,2 34,1 - lÕÕ 6-4=5 
9. П.А.Катенин 235 
"Ввджла и л в- —— 
бовь\ 1827 - 1.3 10,2 26,0 20,0 42,5 - 100 6-4-5 
10. A.A.Шаховской U72 
0f6 1Л I3i0 14,4 11,5 59,1 - 10) 6-4-5 
11' "А5Й2он§, - - 0,6 31,5 19,3 48,6 - Ц 6-4-5 
12. А.К.Толстой 4Ю 
(оцены^ ббО - 0,2 1,2 35,1 16,4 47,1 - IÕÕ 6-4-5 
1204 
13
' "A!Äoh".I9I2 - 0,2 2,1 34,8 17,8 45,1 - "lÕÕ 6-4-5 
14. АЛ.Безыменский 94 
выстрел", ! j 2,i 34J 5>3 48,9 1,1 100 6-4 
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Т а б л и ц а  5  
Немецкий драматически* вольный ямб 
ХУ1 в. - нач. ПХ в. 
Автор, С т о п ы  Всего 
название 12 3 4 5 6 строк 11,11 
I. %Ь№Ч?74 "ysopo-







шо U nfc) 
4. "Фауст. Пролог 
в театре", 
1808 0,5 


















31,2 14,1 0,5 100 
63 тип I 
7,9 69,8 17,5 100 5 - 6  
572 
тип II 
43,7 45,5 8,4 100 5-4-/6/ 
ИИ 
тип III 
49,5 44,5 6,0 100 4 - 5  
164 






68,0 23,1 1,5 100 4 - 5  
149 
54,4 44,3 1,3 100 4 - 5  
173 
42,2 25,4 11,0 100 4-5-/3/ 
17 125 
Т а б л и ц а  6  
Драматический белый вольный ямб унифицирующего типа 
Автор 
С т 0 п ы 8081,0 
название 1 2 3 4 5 6 7 Всего 
строк 
1. А.Х.Востоков **4? ? 5-6-4 
"Ифигения в Таври- =^2 
де\ 1806 - 3,2 66,9 29,9 - 100 
2. А.А.Хандр -iSZ 
"Венцеслав". 1824 - 0.2 2.5 17.2 57.3 22,8 - 100 
3. М.ЮЛермонтов 2392 
"Испанцы", 1830 - 0,2 0,8 14,1 67,4 17,4 0,1 100 
Тип II 5 - 4 - 6 
4. В.Т.Нарекный 
"Кровавая ночь" 750 
1799 1-3 оцены — 
*без хоров) - - 1,6 11,0 82,9 4,2 - 100 
В.Т.Нарежный тлте 
"Кровавая ночь" ( о хорами ) - 2,3 18,1 13.7 62,3 3,6 - 100 
5. Н.А.Некрасов 285 
"Юность loMCHo- : 
сова", 1840 - - 0,3 42,5 47,4 9,8 - 100 
6. Н.Ф.Щербина 453 
1,1 3.5 4.4 17,7 68,3 4,6 0,4 100 
7. А.А.Григорьев 271 
- 0.4 1.5 16.4 Л,9 7,8 - IÕÕ 
Тип П1 4 - 5 - 6 /3/ 
8. А.Ф.Вельтман 1289 
градски1"?°?841 1.3 5,4 13.4 36.5 28,6 14.8 - 100 
П р о ч и е  
532 
9* "Прометей"°В186 5 4.1 19.2 27,1 25.9 23.1 0.6 - 100 
10. А.Б.Мариенгоф 2432 
$3 Й"Ш'Р" • 6.2 П.2 1 5,5 26,2 37.7 3.3 - 155 
126 
Т а б л и ц а  7  
Драматический рифмованный вольный ямб XIX в 
"унифицирующего" ямба 
Автор 
т 0 п н 
Всего 
название 12 3 4 5 6 7 строк Тип 
I. A.C.Грибоедов 
Отрывок из Гете (Фауст,Пролог в 




Фауст (ч. II, 
сцена ь) 1920 


























"Ермак", 1825 (отдельные от­
резки текста) 




Т а б л и ц а  8  
Драматический рифмованный вольный ямб 
унифицирующего типа 
т и п  " М а с к а р а д а "  6 - 5 - 4  
А в т о р  2 т 0 п ы Всего 
12 3 4 5 6 7 строк 
I. М.Н.Загоскин 
т<-о 
«С.ОМПЛШЦ! ХОО "Благородный 
театр", 1828 2,4 14.3 14,9 19,6 48,8 - 100 
2. М.ЮЛермонтов -»v-o 
"Маскарад". 
1835 0,1 0,3 2,9 26,6 31,0 39,1 - 100 
3. М.Н.Загоскин 
"Недовольные", 
1836 0,2 0,8 7,9 18,2 23,0 49,7 0,2 100 
505 
4. В.К.Кюхельбе- ш 
кер "Ижорокий" „ -2=. 
ч. 3, 1841 - 2,3 6,8 16,9 34,8 39,2 - 100 
5. А.А.Григорьев т>?7 
"Два эгоизма", sSbL 
1845 - 0,1 1,1 29,4 31,4 38,0 100 
6 .  Е.Ростопчина 
"Возврат Чацкого 
в Москву", 1856 - 0.1 0,3 20,8 38,6 40,1 0,1 100 
1340 
7. Д.Минаев 
"Москвичи на 755 
лекции по фи- • 1 
лософии", 1863 - - 0,6 10,9 21,2 67,3 - 100 
128 
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